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भारत का मूर्तिडिल्प 


एक परिचय 


लेखक 
डॉ0० चार्ल्स एल०0 फ़ाबरी 


्क 


राजपाल एण्ड सन्ज़, कडठमीरी गेट, दिल्‍ली 


लेखक की अन्य रचनाएं 


गाइड टु दि स्टोन एज, १६४७ 

इंडियन फ्लैसिंगो, १६४७ 

ए फंडामेण्टल हिस्द्री आब इंडियन आटे, १६६० 

ए हिस्द्री आव इंडियन ड्रेस, १६६० 

एन इण्ट्रोडक्शन टु इडियन आकिटेक्चर, १६६३ 

एनुअल रिपोर्ट्स आवब दि आर्कायलाजिकल सर्वे आव इंडिया 
१६३०-३१, १६३१-३२, १६३२-३३, १६३३-३४ 


(6 कापीराइट १६७० 
एफिलियेटेड ईस्ट-बेस्ट प्रेस प्राइवेट लिमिटेड, 
सी-५७, डिफेन्स कोलोनी, नई दिल्‍्ली-३ 
(6) हिन्दी अनुवाद का कापीराइट १६७० 
राजपाल एण्ड सन्‍्ज़, कश्मीरी गेट, दिल्ली-६ 


अनुवादक : बीरेन्द्रकुमार गुप्त 


मूल्य प्रच्ीस रुपये 


प्रकाशक की लिखित अनुमति के बिना इस पुस्तक का किसी भी रूप मे, जशतः 
या पूर्णतः, (लेख अथवा रामालोचना में व्यवहृत छोटे उद्धरणो के अतिरिक्त ) 
पुनमुंद्रभ वजित है । 


यह पुरतक एज्केशनल रिसोर्सेज्ञ सेण्टर, नई दिल्‍ली, यूनिवर्सिटो श्राव दि स्टेंट आब स्यूयाकं, 
दि स्टेंट एजुकेशन डिपार्टमेट, के सामान्य कार्यक्रम के अन्तर्गत सयुबत रूप से प्रकाशित की गई है। 


राजपाल एण्ड सनन्‍्ज़, कश्मीरी गेट, दिल्‍ली-६ द्वारा प्रकाशित और शिक्षा भारती प्रेस 
जी० टी० रोड, दिल्‍ली-३२, तथा उबा प्रिंटर्स, नेशनल हाउस, तुलो रोड, बबई-£ द्वारा मुद्रित 


आभार-स्वीकार 


दुर्भाग्य की बात है कि यह पुस्तक लेखक के मरणोपरान्त प्रकाशित हो रही है । 


मेरे पति ने मार्च १६६८ में इसकी पांडुलिवि पूर्ण कर दी थी और अपने देहान्त के चार मास 
पूर्व इसे प्रकाशक को सौंप दिया था । मैं जानती हूं कि वे उत अनेक मित्रों, प्रशंसकों और संस्थाओं के 
प्रति, जिनके हादिक सहयोग के कारण इसका प्रकाशन संभव हुआ है, अपना आभार अवश्य प्रदर्शित 
करना चाहते, इसलिए मैं उनकी ओर से यह्‌ कार्य करना उचित सम भी हूं । 


श्री डलास टेनब्रेक ने बड़े परिश्रम से और बहुत समय देकर इसका प्रकाशन सम्पन्न किया है। 
मुर्के ज्ञात है कि श्लो आर्टर ईब्ेनबगं, जो अब फोईड फाउडेशन में परामर्शदाता है, मेरे स्वर्गीय 
पति को यह पुस्तक लिखने को, जो विशेष रूप से छात्रों और कला के अध्यापको के लिए उपयोगी हो, 
प्रेरित करने के लिए मुख्यतः: उत्तरदायी है । एजुकेशनल रिसोर्सेज सेंटर के भूतपूर्व डायरेक्टर डॉ० हेनरी 
फर्ग्यूसन ने सेटर के सामान्य कार्यक्रम के अच्तगंत इस पुस्तक को लेने मे बड़ी सहायता की है । पुस्तक के मुद्रण 
में श्री पुतली और श्री बलसावर ने बहुत व्यक्तिगत रुचि ली है और उसे बडे संतोषजनक रूप में सम्पन्न 
किया है । कई और मित्रों, कलकत्ता के भारतीय सम्रहालप तथा पेरिस के मूजे गुइमे सहित विभिन्‍न संग्रहालयों 
के निदेशको, और भारतीय पुरातत्त्व सर्वेक्षण, सभी ने बहुत सहायता की है और पुस्तक में व्यवह्ृत कुछ सुन्दर 
चित्रों का उपयोग करने का अधिकार दिया है । दिल्‍ली के श्री मदन महद्ठा ने इनके बड़े सुन्दर फोटो तैयार 
किए और श्री विष्णु पंजाबी ने मुखपृष्ठ का उत्कृष्ट रग्रीन चित्र दिया है। 


मैं इन सबकी अत्यन्त कृतज्ञ हूं 


रत्ना माथुर फ़ाबरी 


(ग) 


अनुक्रम 


श्राभार-स्वीकार 

भूमिका 

ग्राद्य कला 

प्रथम उच्चित्र मृतिशिल्प 

चित्रों से समानता 

पवित्र और पाधिव 

अ्रप्सराएं, वनदेवियां श्रौर जलदेवियां 
क्लासिक का श्रादर्श 

सामंजस्य, सन्‍्तुलन और शान्ति 
एक विशिष्ट कलाकृति 

भारत में यूनानी कला 
ग्रारंभिक यूनानी-बौद्ध कला 
गान्धार क्लासिक कला 
रीतिवाद के प्रथम चिह्न 

, रीतिवादी प्रचुरता 

विविधता, व्यक्तिवाद और अलंकरण 
बारोक प्रचुरता 

सजावट और अझलंकरण 

शोभा और अआ्राकषंण 

उड़ीसा में बारोक का श्रन्त 
दक्षिण भारत में बारोक 
बारोक का रोकोको में परिवतंन 
मूतिकला का अ्रन्त 

शब्दावली 


(चर) 


सूचना : 


चित्र १५ और १६ को एक-दूसरे के साथ प्रस्तुत करने के लिए 
चित्र १४ को क्रम से हटाकर चित्र १६ के बाद लिया गया है । 


(छ) 


भूमिका 


यूनानियों के बारे में कहा जा सकता है कि मूर्तिशिल्प उन्होंने पहले-पहल 
मिस्र, असीरिया और मिनोअ्नन क्रीट के निवासियों से सीखा था। रोमवालों के विषय में 
भी कहा जा सकता है कि मूर्तिशिल्प की दृष्टि से यूनानी उनके गुरु थे और इसमें ज़रा 
भी संदेह नहीं कि बाइजेन्टियम और रोम के आरम्भिक ईसाइयों ने श्रपने मूरतिशिल्प की 
नींव इन पू्ववर्तियों के कार्य पर ही रखी थी । इटली के पुनरुत्थान के समय की मूर्तिकला 
झोौर उसके बाद की यूरोप की समूची मूर्तिकला के बारे में भी किसी के मन में कोई संशय 
नहीं है : सभी ने अपने से पहले की पीढ़ी से ही सीखा है । 


भारतीय मूर्तिशिल्प के आकर्षक तत्त्वों में एक यह है कि विदेशी प्रभाव का कोई 
चिह्न उसमें कठिनाई से ही दीख पड़ता है। बिलकुल आरम्भ में कुछ ईरानी प्रभाव 
अवदय प्रतीत होता है, परन्तु बहुत शीघ्र ही वह भड़कर अलग हो जाता है। फिर पूरी 
तरह भिन्‍नत एक कला-दोली का विकास भारत में होता है जो, जब एक बार अपने निजी 
रूप में निखरने लगती है, तो उसमें किसी पारसीक योगदान को ढदूढ़ पाना लगभग 
असभव हो जाता है। थोड़े-से समय के लिए एक बार फिर, और वह भी भारत के 
पश्चिमी सीमात के एक बहुत ही छोटे-से क्षेत्र में, बाद के यूनानी-रोमन और एशियाई- 
यूनानी तत्त्व बहुत थोड़ी देर के लिए प्रवेश करते दिखाई देते हैं, पर यह स्थिति मूतिकला 
की भारतीय पद्धति और शैली में कठिनाई से ही कोई परिवरतंन ला पाती है और वह भी 
सिर्फ उन सीमान्त क्षेत्रों में ही । 


०० 


शेष सब इसने सच्चे रूप में भारतीय है, इतने पूरे रूप में एकमात्र श्रान्तरिक 
विकास का परिणाम है, कि व्यक्ति यह कहने को बाध्य हो जाता है कि भारतीय बिम्ब- 
रचना श्रपनी स्वतन्त्रता और मौलिकता की दृष्टि से विश्व-भर में श्रकेली है। तथ्य यह 
है कि इसने बृहत्तर भारत अर्थात्‌ सुदूर पूर्व के बाली, बर्मा, कम्बोदिया, चीन, जापान, 
जावा और थाइलेड की कला को बहुत कुछ प्रभावित किया है । 


भारतीय कला से सम्बन्धित कितनी ही पुस्तकें इस पक्ष की उपेक्षा करती 
प्रतीत होती हैं । वे शेली के विकास के आकर्षक क्रम की दृष्टि से भारतीय मूर्तिशिल्प 
पर विचार ही नहीं करती । लगता है, भारतीय प्रतिमाओं के धामिक पक्ष श्रीर उनकी 
विषय-वस्तु पर आवश्यकता से अधिक ध्यान दिया गया है । 


(ज) 


इस पुस्तक में मैंने वस्तु शौर विषय को अपने ऊपर हावी न होने देने की 
कोदिश की है शोर उस दली की विवेचना की है, जो यूग से युग और शताब्दी से 
दाताव्दी तक विकास करती चली गई है। वस्तुतः कला के इतिहास की सच्ची विषय- 
वस्तु यह शैली ही है और यद्यपि इतनो छोटी-सी पुस्तक में मूतिकला के पूरे विकास को 
कदम-द र-कदम प्रस्तुत करना संभव नहीं है, फिर भी मेरा विश्वास है कि यदि भारतीय 
मूरतिकला के इतिहास को इस ढंग से भ्रापकी दुष्टि के सामने उद्घाटित किया जाएगा, 
तो इस महान और मौलिक कला-रूप के सौन्दर्य और लालित्य की एक पर्याप्त स्पष्ट 
भांकी आपको मिल सकेगी । 


दिल्‍ली, मार्च १६६८ चाल्स फ़ाबरी 


भारतीय मूतिशिल्प का इतिहास दो हजार 
वर्ष से ज्यादा पुराना है । 

इन दो हजार से अधिक वर्षो में उसमें कितने 
ही परिवनेन हुए हैं । हर युग, हर सदी में रुचि, 
रीति और शली में परिवतंन होते रहे है । रीति 
आऔर शली में आए इन परिवर्तनों का इतिहास ही 
कला का इतिहास है। उनसे इतिहास रोचक बना 
है--सचमुच यह इतिहास कोई म॒ति किस देवी- 
देवता की है, इस ज्ञान मात्र से कही अधिक रोचक 
है। उदाहरणार्थ, हर सदी में बुद्ध श्रथवा पावंती 
की मूतिया बनाई गई है श्रीर केवल यह जान लेने 
से कि यह मूति बुद्ध की या पार्वती की है, आप 
बहुत कम जान पाते हैं। ये मूर्तियां हर सदी में 
इतने अधिक अलग-अलग रूपों में बनाई गई हैं 
कि यदि आप केवल विषय तक अश्रर्यात्‌ किसी 
कला-कृति की विषय-वस्तु तक अपनी रुचि को 
सीमित रखें, तो उसका सारा सौन्दर्य और 
आ्राकषंण ही आपकी दृष्टि से चूक जाएगा। 

इससे कही अधिक श्राकषंक वस्तु है 'रुचि में 
गाने वाला परिवर्तन, शैली का विकास । क्योंकि 
हर पीढी कलाक़ृतियों के माध्यम से सौन्दर्य की 
अपनी विशेष रुचि को, जिसे वह सुन्दर समभती 
है, उसको और अपने पूवेजों के सौन्दर्य-सम्बन्धी 
ग्रादर्शों को रह करने की श्रपनी प्रक्रिया को-- 
प्रभिव्यकत देती है। 

यह सोचना कि भारतीय कला इन सब सदियों 
में निरन्तर एक जैसी श्रर्थात्‌ 'भारतीय' ही रही है, 


बहुत बड़ा भ्रम है। इसके विपरीत उसकी अपनी 
स्थानीय और राष्ट्रीय प्रकृति के बावजूद उसमें 
उल्लेखनीय परिवतंन हुए है । कुछ सदियों में हर 
अ्रादमी सादगी चाहता रहा है । झौरों में बहुत 
ज्यादा और बहुत भरावदा र अ्रलक रण का फंशन रहा 
है । एक युग के मूतिकार समभ-बूभकर लाई गई 
गरिमा पसद करते है श्रौर उसे 'सुरुचि' कहते है । 
दूसरे युग में वे सजावट के इतने प्रधिक पक्षपाती 
हो जाते हैं कि मूति के हर अंग को बहुत बारीकी 
से तराशे गए झलक रणों से सजाते हैं । 

यह शैली है-शलो, जो हर युग में भिन्न 
होती है और निरन्तर बदलती रहती है। यह 
पुस्तक भारतीय कला के इतिहास की शैलियों 
के सम्बन्ध में है। धामिक विश्वासों और पुराणों 
के बारे में यह पुस्तक नही है। दूसरे शब्दों में, हम 
शिल्पकला के सौन्दर्य पर, और हर पीढी ने 
कलात्मक सृजन में स्वयं को जिस विधि से व्यक्त 
किया, उस पर विचार करंगे। 


आद्य* (.4/09४४०) कला 

विशेषज्ञों का कहना है कि ईसा-पुर्व॑ तीसरी 
शताब्दी तक भारत में शिल्पकला बहुत ही कम 
थी । उस समय लकड़ो की कुछ प्रतिमाएं (इनमें 
से भ्राज कुछ भी नहीं मिलता क्‍योंकि लकड़ी गल 
जाती है ओर लम्बे समय तक नहीं ठहरती ) तथा 


+सभी पारिभाषिक छब्दो को पुस्तक के अन्त में दी गई 
शब्दावली मे समभाया गया है । 


पकाई हुई मिट्टी और हाथी दांत की कुछ मूर्तियां 
बनाई गई होंगी, पर उनमें से जो थोड़ी-बहुत प्राप्त 
हैं, वे विभेष महत्वपूर्ण नही हैं । 

ईसा-पूर्व तीसरी शताब्दी में सम्राट अशोक के 
वेभव-सम्पन्त शासन में भारतीय शिल्पकारों ने 
पत्थरों की प्रतिमाएं तराशना शुरू किया। यह 
कला उन्हें इतनो पद ग्राई कि जल्द ही यह चलन 
बन गई । सम्राट ने स्वय आदेश दिया कि जिन 
स्थानों पर श्रधिक लोग इकटठे होते है, वहां 
विशाल पापाण-स्तम्भों की स्थापना की जाए। 
उसने कहा कि इन स्तम्भों पर सम्राट के उन राज- 
कीय ग्रादेशों को, जिनमें कहा गया था कि अधि- 
कारी प्रजा के साथ न्याय और दया का व्यवहार 
करे, बुद्ध की शिक्षाग्रों पर चलें, निधनों, व॒द्धों 
और रोगियों की सहायता करें और ग्रच्छी सड़कें 
बनवाए तथा और भी कितने ही लाभदायक 
ग्रादेशों को उन पर उत्कोर्ण कर दे । 

अपने शिल्पियों की सहायता के लिए अशोक 
ने ईरान से कुछ अनुभवी मूृतिकार ब॒लाए। ये 
अपने साथ अपनी निजी घारणाए भी लाए। इस- 
लिए कोई प्राश्चयं की बात नहीं कि अत्यन्त 
आरम्भ के स्तम्भों पर पारसीक कला का प्रभाव 
स्पष्ट दीख पड़ता है । 

चित्र सख्या ? में श्राप 'सारनाथ का सिहशीष' 
देखते हैं। यह श्रशोक के स्तम्भों में सम्भवतः 
सबसे प्रसिद्ध है। इसमें देखने की पहली बात यह 
है कि ईरानी अथवा भारतीय किसी भी शिल्पी 
ने श्रव तक ऐसी किसी कृति का निर्माण नहीं किया 
था। यह अ्धिकाश भारतीय कला की तरह 
एकदम मौलिक है। दूसरी औझ्रोर शीर्ष पर बने 
सिंह सहज नहीं है। ये यथार्थ के ध्यानपृर्वक 
निरीक्षण के परिणाम भी नहीं है। ये अत्यन्त 
झ्राकारनिष्ठ (+०7०॥»॥८) हैं। वस्तुत: ये पश्चिमी 
एशिया में प्राप्त कुछ भ्रत्यन्त प्राचीन (३००० 
ईसा-पूर्व जितने प्राचीन) नमूनों से प्रेरित हैं। 
बार-बार वसा ही करने के कारण शिल्पियों का 
यह स्वभाव बन चुका था कि सिह के श्रयालों को 
छोटी-छोटी लपटों के भ्राकार वाले केश-गच्छों के 


२ 


रूप में तराशा जाए। इसी प्रकार यह भी प्राचीन 
परम्परा रही है, और ईरानियों ने भी इसका अनु- 
सरण किया है, कि सिंह के ऊपरी झ्ोठ को तीन 
गहरी खोदी हुई रेखाओरो के द्वारा प्रस्तुत किया 
जाए। ये कला के आ्राकारवादी लक्षण हैं जिन्हें 
भारत के आरम्भिक श्राद्य कलाकार ने दाय में 
पाया है और उनका अनुसरण किया है। उलटे हुए 
कमल की बात भो ऐसी हो है । इसमें भी ईरान के 
स्तम्भ-शीर्षो का पूरी तरह श्रनुकरण किया गया 
है और हर पत्ती और पंखूड़ी को ठीक उसी 
ग्राकार और रूप में तराशा गया है। 

जब आप शीष॑-फलक (४४७४८०ए४--शीर्ष तथा 
तिहरे सिंहों के बीच के भाग) पर बीच में निमित 
बौद्ध धर्म-चक्र के दोनों ओर बने दो पशुझ्ों को देखते 
है, श्राप पाते हैं कि ये दोनों पशु--वृपभ और 
दौड़ता हुश्ना घोड़ा--एक बिलकुल ही भिन्‍न शैली 
में गढ़े गए है । ये दोनों बहुत सूक्ष्म निरीक्षण के बाद 
निमित है और बहुत उत्तम, प्रकृत एवं सजीव रूप 
में प्रस्तुत हैं। ईरान में ऐसा कुछ भी कभा नही 
बनाया गया । घोड़ा विशेष रूप से निरीक्षण एवं 
मूतिशिल्प इन दोनों की एक छोटी श्रष्ठ क्रति है । 
शीष॑-फलक के पृष्ठ भाग में दो अन्य पशु है--सिंह 
और हाथी । ये दोनों भो उत्तम रूप में उत्कोण हैं 
और भारतीय कलाकार के पशु-प्रम (बोद्ध धर्म 
का आदेश था कि सभी प्राणियों से प्रेम करना 
चाहिए) तथा सहज दृष्टि से देखने की उसकी 
योग्यता के प्रमाण हैं। निश्चय ही यह उसने 
ग्रारभिक ईरान वालो से नहीं सीखा था। 

चित्र सख्या २ में, ग्र्थात्‌ 'रामपुरवा से प्राप्त 
अशोक के वृषभ-शी प॑ में, ईरानो शिक्षकों से सीखी 
बातो तथा भारतोय कलाकार की निजी प्रतिभा 
का बड़ा ही अ्रच्छा सामजस्य देखने को मिलता है। 
उलटे हुए कमल का शीप॑ वो हर दृष्टि से एकदम 
पारसीक है और पूरी तरह ग्राका रनिष्ठ है शीष॑- 
फलक के सब अलकरण यद्यपि अत्यन्त सुन्दर रूप 
में गढ़ें गए हैं, फिर भी उनमें एक भी ठठ भारतीय 
तत्व नही है । ये भ्रलंकरण हैं--गुलाब, ताड़ 
एवं एकेन्थस की आकृतियां । पुराने ईरानी 


राजमहलों में इनके दर्जनों नमूने मिलते हैं। 

लेकिन स्तम्भ के शीर्ष पर स्थित वृषभ न 
केवल भिन्‍न है, बल्कि ईरानी मृ तिकारों द्वारा कभी 
भी निर्मित किसी भी पशु-आराकृति से श्रेष्ठ है । 
ईरान के अखमेनीद सम्राटो के राजमहलों में प्राप्त 
वृषभ एकदम आकारनिप्ठ, जीवनहीन और मात्र 
सजावट लगते हैं। रामपुरवा गांव का यह ग्रशोक- 
निर्मित बृषभ अनुरागपूर्ण निरीक्षण का फल एक 
महत्वपूर्ण कृति है। इसमें भारत के प्रसिद्ध 
'ककुत्स्थ' अथवा 'ब्राह्मणी' वृषभ को निर्मित किया 
गया है । इसका मुलायम मास आइचयं जनक रूप 
में सजीव है, पूछ चचल है, टांगे मजबूत हैं, नथुने 
कोमल हैं, और कान इस प्रकार तने हैं जेसे कि यह 
सचमुच सुन रहा हो । 

यह ज्ञान, कि पत्थर को जो भी आ्राकार झराप 
देना चाहें दे सकते हैं, लागो को कल्पना में गहरा 
घर कर गया । सम्राट ने मूतिकला का उपयोग 
अपने विशाल साम्राज्य में अपनी धोषणाश्रों को, 
अच्छे शासन-सम्बन्धी अपनी धारणाग्रो को, 
प्राणियों के प्रति दया भाव के अपने विचारों को, 
प्रचारित करने में किया । पर साधारण जन ने 
मृतिकार से माग की कि वह उसके प्रिय देवताओं 
को प्रतिमाए बनाकर उसे दें। इस प्रकार गहरी 
धामिक ग्रास्था के विषय उनके प्रिय देवताओं के 
उन्मुक्त रूप में खडे आ्राकारो के रूप में एक प्रकार की 
लोकप्रिय कला के दर्शन हमें होते है । ये प्रतिमाए 
पुजारियों के महान देवताओं की मूर्तियां नही हैं, 
बल्कि ग्रामीणों के उन स्थानीय उपदेवताओं की 
मूरततियां हैं, जिन्हें यक्षी (अप्सराए अथवा वन- 
देवियां) तथा यक्ष (पुरुष आत्माएं अथवा उप- 
देवता) कहा गया है। 

इस युग ( लगभग २५० ईसा-पूर्व ) की प्राचीन- 
तम उपलब्ध पापाण-प्रतिमाए ऐसी ही हैं। इनमें 
एक है 'परखम (मथुरा के निकट ) का यक्ष' (चित्र 
संख्या ३) जो पत्थर की बड़ी, वास्तविक से भी 
अधिक बड़ो, आकृति है। यह आरम्भ की ग्ाद्य 
कला का ठेठ नमूना है । यह कठिन, रूढ़, जीवन- 
हीन, सीधी-समक्ष अ्रत्यन्त सममित रचना है और 


इसमें बिलकुल कोई गति नहीं है | दोनों भुजाएं 
(जो अब नहीं हैं) मूलत: शरीर के साथ सीधी 
लटकी रही होंगी। इस तरह यह आ्राद्य प्रतिमा 
ऐसी लगती है जैसे कोई सेनिक सावधान स्थिति 
में जड़-मुद्रा बनाए खड़ा हो । 

किर भी यदि आ्राप ध्यान से देखें तो पाएगे कि 
शरीर के ग्रग समान अनुपात में हैं । वक्ष मजबूत है 
ओर धड़ पुस्त्वपूर्ण | कन्धे चौड़े और शक्तिशाली है। 
पुरुष श्राकृति के विशाल भ्राकार तथा ठोसपन का 
यह भाव विशेष रूप से भारतीय है और बाद की 
कला में भी अक्सर पाया जाता है । ठोस पुस्त्व- 
पूर्ण एव मांसल आकृति की यही भावना अगले 
चित्र (सख्या ४) पटना के यक्ष (पटना बिहार 
राज्य में है और सम्राट अशोक के समय में यह 
नगर राजधानी था) में भी श्राप पाएंगे। दूसरी 
उत्तम, यद्यपि ग्राद्य मूति किसी ग्रपरिचित स्थानीय 
उपदेवता की है (यह हिन्दू धर्म के प्रमुख देवताथ्रों 
में से किसी की नहीं है) और 'परखम के यक्ष' 
जितनी ही कठिन (चित्र ३) और जीवनशब्य 
है, लेकिन यह कुछ अच्छे ढंग से तराशी गई है । 
वस्त्रों के विन्यास तथा कन्धे पर डाले गा ग्रग- 
बस्त्र पर काफी ध्यान दिया गया है। कम रबन्द 
भी अधिक अच्छी तरह उत्कीर्ण है और उसमें 
फुंदने लटक रहे है। इस प्रतिमा के चूकि अग्र 
और पृष्ठ दोनो पक्ष हैं, इसलिए हार के सूत्र तक 
को आप पोछे बधा देख सकते है। इतना होने पर 
भो इसमें जीवन नही है, गति नही है । जिस ढंग 
से यह झाकृति खड़ी है, वह श्रच्छा नही है। सभी 
देशों में सभी आद्य प्रतिमाए लगभग इसी वचकाना 
ढंग से खड़ी दिखाई गई है। मित्र की श्राद्य कला 
में भी ऐसा ही था और ऐसा हो यूनानी आद्य कला 
में भी था।झारम्भिक मूतिकार ऐसे ही कारीगर थे। 


प्रथम उच्चित्र (१८४८४) मूर्तिशिल्प 
भारतीय मतिकार को ये विशाल पाषाण 
प्रतिमाए कुछ विचित्र श्रौर श्रपरिचित-सी लगती थी । 


ये मूर्तिकार वस्तुत: पृष्ठ भाग को उत्कीर्ण देखना 
ही नहीं चाहते थे। ये समवत' सोचते होंगे कि देवता 


डरे 


को पीठ की श्रोर से कोई भी देखना तहीं चाहता । 

भारतीयों के लिए प्रतिमा का सही स्थान 
दीवार पर है। चाहे वह चित्रित हो या पहले उत्कीर्ण 
होकर तब चित्रित की गई हो, मूर्ति को एक पृष्ठ- 
भूमि में से उभरकर बस थोडा-सा सामने उठता 
चाहिए | उसे दोवार का हिस्सा होना चाहिए। मूर्ति 
कला के प्रति भारतीय भावना के सबसे महत्वपूर्ण 
तत्वों में से एक यह है कि इन लगभग दो हज़ार वर्षो 
के पूरे इतिहास में भारतीय मूत्तिकारों ने गो लाकृत, 
श्र्थात्‌ जिन्हें हर श्रोर से देखा जा सकता है, प्रति- 
माए बिलकुल नहीं गढ़ीं ्रथतवा शायद ही कोई गढ़ी 
हो । कुछ ही ग्रपवादों के श्रतिरिक्त पूरी की पूरी 
भारतीय मूतिकला उच्चित्र रूप में तराशी हुई है, 
वह गोलाकृत मूर्ति-शिल्प नही है । तथ्य यह है कि 
चुकि सभी भारतीय मूर्तियां रंगी जाती थी (सभी 
प्राचीन यूनानी श्रौर रोमन मूतिया भी रंगी जाती 
थी), इसलिए ग्रधिकतर भारतीय उत्कीर्णन किसी 
चित्रकारीय धारणा के अनुकूल दीख पढ़ते हैं, 
मतिकार की त्रिग्रायामीय ((0॥700750॥98]) 
धारणा के अनुरूप नहीं। आप इस चित्रकारीय 
धारणा को चित्र संख्या ७ में बहुत श्रच्छे रूप में देख 
सकते है | यह आकृति किसी जड़ी हुई तस्वीर 
जँसी लगती है । 

जैसे ही भारत का कलाकार अपनी प्रिय बन- 
देवियों, भ्रप्सराश्रो एवं ग्रात्माश्रों की प्रतिमाओ्रों को 
पत्थर में गढ़ने का श्रानद खोजने में सफल हुआ, 
वह अपनी निजी घारणा के भ्रनुसार चल पड़ा और 
प्रतिमाश्रों को उच्चित्रात्मक, श्र्थात्‌ पृष्ठभूमि से 
बस थोड़ी-सी उभरी हुई, बनाने लगा। ऐसी हो 
दो आनदमय आदिम ग्राकृतियां चित्र संख्या ५ में 
हैं-- 'भरहुत के यक्षी और यक्ष'। दोनो ञ्राद्य, कठोर 
ओर जीवनश्‌न्‍्य हैं, ठीक तीसरी सदी की गोलाकार 
प्रतिमाओ जैसे | भ्रन्तर सिर्फ इतना है कि ये उच्चित्र- 
उत्कीर्णन हैं, एक विद्ञाल पत्थर से बने जंगले की 
सजावट के भंग । यह जंगला क भी किसी पवित्र कब्र- 
गाह भ्र्थात्‌ कथित स्तूप को घेरे रहा होगा। दाहिनी 
झ्रोर का पुरुष यक्ष प्रार्थना में हथेलियां जोड़े दिखाया 
गया है | लेकिन कलाकार सामने की श्राकृति को 


है 4 


अनुपात में लाने की पद्धति शायद नहीं जानता 
था, इसलिए उसने हथेलियों को एक ओर को दबा 
दिया है । पैर भी प्रत्यन्त मनोरंजक रूप में बगलों 
की ओर मोड़ दिए गए हैं। इसका कारण भी यही 
है कि मूतिकार बहुत जानकार नही था। इसके 
अतिरिक्त यह श्राकृति भी वैसी ही रूढ़, सी धी-समक्ष 
और जोवनशून्य है। भारी-भरकम पगड़ी और 
वेशभूषा सुन्दर रूप में गढ़ी गई है तथा पहने हुए 
प्राभूषण भी धुनिर्भित हैं। यह कोई पहाड़ों में रहने 
वाला देवता है। इसी लिए इसे चट्टान पर खड़ा 
दिखाया गया है। बायें निचले कोने में एक छोटा-सा 
पेड़ है, जिसको शाखाग्रों पर तोते खेल रहे हैं । 

उसी आकृति में स्त्री यक्षी श्रथवा वनदेवी भी 
समान रूप से श्रादिम और रूढ है । उसके एक हाथ 
से लगता है मानो वह सावधान मुद्रा में खडी हो । 
दूसरे में कोई फूल रहा हो गा । उसका केश-विन्यास 
झ्राकर्षक है । सिर पर एक रूमाल बधा है। गले 
मेशानदार हार पड़ है श्रौर कप ड़ के शायद कामदार 
कमरबन्द के नीचे धातु की ज़जीरों से बनी एक 
बहुत वढ़िया तगड़ो बधी है । कमर से ऊपर यह कुछ 
नहीं पहने है। प्राचीन काल को कोई भारतीयस्त्री 
ऊपर कुछ नही पहनती थी | इसके पैर भी दोनों ओर 
को छिनरे है क्योंकि कलाकार इन्हे ग्रधिक भ्रच्छे रूप 
में प्रस्तुत करना नहीं जानता था। यह आकृति 
स्थिर और जीवनणून्य है । 

ये सब प्रतिमाएं निश्चय ही २५० से १५० 
ईसा-पूर्व के बीच गढ़ो गई होगो। अगले पचास 
वर्षों में कलाकार में एक बड़ा भारी परिवर्तन 
ग्राया। वह प्रव इन जीवनथून्य काप्ठवत्‌ श्राकृ तियों 
से सन्तुष्ट न रहा भौर जंसे ही उसे प्रगला भ्रवसर 
मिला, उसने इन आ्ाकृतियों में कुछ जीवन फूकने 
का प्रयत्न किया । आप चित्र संख्या ६ की “देवी 
चूलकोक' में इस बड़े परिवर्तन को देख सकते हैं । 
देवी चूलकोक एक सामान्य वनदेवी श्रथवा वृक्ष 
देवी है जो लोक-विश्वास के ग्रनुसार चित्र में 
प्रदर्शित वक्ष में रहती है। यद्यपि कई रूपों में यह 
चित्र संख्या ५ की यक्षी के बहुत अनुरूप है, फिर 
भी यह चूलकोक वनदेवी कहीं अधिक जीवनपूर्ण 


निव १ 





सास्ताथ का खित-शीप । पालिश किया हुआ बलुआ पत्थर । जशाछ का शासनकाल 
लगभग ६ ७६ ६२० ईसापवं । (फोटो : भारतीय पुरातत्व सर्वेक्षण ) 





रामपुरत्रा से प्राप्त वप्अन्शी्ष । घालिश किया हुजा बलुआ फ्लर । जयोब का शासनकाल--- 


लगमसगे २७२-२२२ टसापव । 
(फोटो भारतीय पुरातत्व सर्वेक्षण ) 


चित्र २ 


चित्र २ 





परखम का यक्ष । विशाल आकृति । गुलाथी बलुआ पत्थर | लगभग २४० ईसाएवं । 
(फोटा प्रेस सूचना कार्यालय, भारत सरकार ) 


शा 





री 


पटना को सक्ष। मानसाकार । बलुआ पन्थर । पीछे जौर गामने के चित्र । तीसरी शताब्दी “सा पूर्व । 


(फाटा भारताय सम्ररारुय, बछकल। ) 


लित्र ४ 





भरहत के यक्षी और सक्ष ? भारतीय सम्रटाल्य कछकत्ता, में रखा हुआ बलुओआ पत्वर का जगला । 
दूसरी झलाब्दा ईसापय । 


कक 


(फोटो भारतीय सम्रटाझूय, कडकसा ) 


चित्र ५ 


२२ /. पक नाज्छ० पक 5 


दईवी थे टवया । उज्लिय आकति । भरहत थे प्रा चलाये बलुजा गहवर का जगछा | 
कम के व साकार उनच्सिन्र भी प्रदाशिन । 
(फॉटो भारतीस पुरातत्व सर्वेक्षण) 
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बुद्धिमान मृग रूरू की कथा। भारतीय संम्रहालय बलकत्ता। भरदहत के एक जगले का वक्षाहर उन्चिय | १ 
डगभग १०० टंसापर्व । 


नल (फॉटा भारतीय मग्रहाल्य, वण्अकना ) 
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ए मे निकलता राजकीय जलस । साच्ी में बतुआ पत्थर के जगते पर साठ 
(फोटो चाल्गे फाबरी ) 
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स्नित् । प्रथम गतारदी ईसबी । 


नित्र 
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साली रतलूप के ५ 


वाब्दी ईसवा । 
7 प्रथम जताछा २ 
ते उलुजा पत्थर । पथ 
देती की कॉप्टक जाकृति | उलुजा 
एक बदाजदयी के 

वी द्वार को एक जाग । एक ब्‌ 
वी द्वार का ४ 

(फाटो चाल्म फावरी ) 


चित्र & 





अकित बढ़े की जीवन | नागाज नका ट । तीसरी शतान्‍दी र्णदी । 


पत्वर वी शहतीर गर 


१४ 22 
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चित्र १० 


(फाटो चाल्से फावरी) 


चित्र १? 


" सशजणाश्मशााया। अध्यतज 
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क्षौत ईत्य पर राही और जगने पालत्‌ पक्षी से खलती एक अप्सरा । ऊपर प्यज्जे पर 5 एक दासों 


स्गार प्रसाधन द रो है 
तीस री थवाबुदी ईसवी । 


और एक मसहिशा अपनी पलछका की रेगे रही हे । 


(फोटो सूचना और प्रसारण मयालय, भारत सरकार ) 


राजगिरी की नागिनी । मनियार गण मे हट 


(फोटा 


भारतीय पुरासत्व सर्वक्षण ) 
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चौथी शताब्दी ईसबी । 
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लागराज आर उसका उनी। चटटान पर खा उच्चित्र । अजन्ता । पाचयी शताब्दी । 
(फाटो चार्ल्ग फाबरी ) 


चित्र १३ 





मन्दिर की आर जाने टए दो जुनस । गया के एवं मब्दिर से प्राण मरद 


ले। 4५०-५०० ईसवी । 
ऊपर बाये कोने में * मय देवता । 

अप दाये काने मे. मर की गीदिया पर बे भीरा लेते भिसारी । 
नीचे दाग्रे चद्ध देवता और उसकी रानी । 


गीने बाग मूक आगे भूका एआ राजा । 


चित्र १५-१६ 


हट पिन $फ ५ 3. आह शशि... (५.30 
>अ>+त--++००-५००>०>लनभ+- 


4 








दो रातिया, रक्षक ओर महावत के साथ टाली । अर्जन के रथ की पूरी महार | मामल्टपुल्म्‌ । 
खदान पर उरवी्ण । ४५४० सनी । 
(फोटो चाह्स फाबरी) 


नित्र १४ 


है। यह एक टांग हिला रही है श्लौर इसकी दोनों 
बांहें गतिशील हैं। इसका चेहरा भी सीघा-समक्ष 
नहीं है बल्कि बगल की श्रोर मुड़ा हुझ्लआा है और 
केश-विन्यास को प्रदर्शित कर रहा है । इसके 
पैरों के नीचे एक छोटा-सा हाथी है जो एक 
श्रधीन आ्रात्मा भ्रथवा उसका वाहन है, जो वनदेवी 
चूलकोक की ग्राज्ञाओं को ले जाता है । इस प्रकार 
यद्यपि भ्रभी भी यह भ्राकृति ग्राद्य और आ्रादिम है, 
फिर भी झ्राप इसमें उन आरम्भिक कदमों को देख 
सकते हैं जिन्हें कलाकार एक सजोबव, गतिशील 
मानवीय आकृति को पेश करने के उद्देश्य से उठा 
रहा था। 

प्रगला कदम और भी अश्रधिक मनोरम है। 
मू्तिकार को अ्रधिकाधिक महत्वाकांक्षी कार्य साँपे 
गए। वह चुनौती को स्वीकार करता है और नये 
समाधान खोजने तथा सच्चे प्रस्तुतीकरण एवं 
गतिशीलता के विपय में श्रधिकाधिक खोज करने' 
का प्रयत्न करता है । 


चित्रों से समानता 


ये गोलाकार उच्चित्र (7॥203॥॥05 ) एवं 
चित्र-वल्लरिया (॥/८००), जो प्राचीन कथाएं, 
ग्राख्यान और कहानियां कहती है श्र जिनसे 
स्‍्तूप के जंगले के कितने ही पत्थर भरे हैं, लगभग 
सभी चित्रों जैसी ही है। इस प्रकार चित्र ७--रूरू, 
बुद्धिमान मुग की कथा“>शिक्षाप्रद कथाओं में 
से एक है। इसे एक गोलाकार ढांचे में प्रस्तुत किया 
गया है। चित्र की ही तरह इसमें एक अ्रग्नभूमि, 
एक मध्यभूमि और एक पृष्ठभूमि है। सामने एक 
नदी बहती है, पीछे पेड है और झादमी और पशु 
मिलकर इस चित्र को पूरा करते हैं। सभी पशु 
अच्छे निरीक्षण के परिणाम हैं और अलग-अलग 
मुद्राओं में उत्कोर्ण है । लेकिन अधिक रोचक बात 
यह है कि नदी तट पर खड़ी दो मानवीय आक्ृतियां 
पूरी तरह श्रत्यन्त आद्य रूप में रूढ़, जीवनशुन्य, 
सीधी-समक्ष एवं काष्ठ प्रतिमाप्रों जेसी प्रस्तुत हैं । 
लेकिन इसके थोड़ा पीछे, कलाकार को धनुषबराण 
लिए ग्राखेट करते एक राजा को लाना पड़ा है। 


इस आवश्यकता को पूरा करने के लिए एक बिलकुल 
नये प्रयास की अपेक्षा हुई है और मूतिकार ने 
अपना काम बहुत ही अभ्रच्छे रूप में किया है। उसने 
श्रादमी को पीठ की ओर से तीब गति के क्षण में 
बाण खीचते हुए भ्रौर उसे छोड़ते हुए उत्कोर्ण 
किया है। वस्तुत: पिछले दो सौ वर्षो में उसने बहुत 
काफी सीखा है ! 

इससे भी अधिक प्रभावोत्पादक वह चित्र है 
जो चित्र सख्या ८ के उच्चित्र उत्की्न में प्रस्तुत है। 
इसका शीर्षक है 'नगर-द्वार से निकलता हुभ्ा 
राजकीय जुलूस ।' यहां हमें नगर का एक विहगम 
दृश्य देखने को मिलता है, जिसके मध्य रथ पर 
चढ़ा और अपने सुसज्जित सैनिकों से घिरा एक 
राजकुमार नगर-द्वार से निकल रहा है । नगर-द्वार 
विशाल भ्राकार का है, जो सम्भवतः कच्ची ईंटों से 
बना है और जिसमें पहरेदारों के लिए बांस के छज्जे 
उभरे हैं । नगर-द्वार की मेहराबी छत के पीछे एक 
हाथी, जो राजकीय जुलूस का ही एक हिस्सा है 
आर नगर की एक पूरी गली दीख पड़ती है, जिसमें 
स्त्री और पुरुष नगर-द्वार से गुज़रते जुलूस को देखने 
के लिए खिड़कियों भ्रौर छज्जों (ये सब बांस या 
लकड़ी के बने हैं) से काक रहे है । यह भीड़भाड़ 
से भरा और कुछ गड़बड़ाया-सा, सजीव और 
उल्लासप्रद दृश्य है । इसमें नगर और नदी को 
उसकी गतिशीलता के साथ, जिसमें लोग चल- 
फिर रहे हैं और कुछ हड़बड़ाए हुए भी है, उसके 
पूर्ण परिप्रेक्ष्य में बहुत स्पप्टता से प्रस्तुत करने का 
प्रयत्न किया गया है । 

ग्रपनी कलगी से सजा हर घोड़ा बहुत ही 
बढ़िया तराशा गया है। ऊपर बायें कोने पर 
एक और रोचक चीज है--सुदूर नदी तट पर स्थित 
चट्टान पर बनी एक छोटी-सी मिट्टी की झरादिम 
भोंपड़ी जिस पर छप्पर पड़ा है। इन झ्राकृतियों 
में श्रब कोई भी कठोर अभ्रथवा रूढ़ नहीं है। कला- 
कार इन्हे श्रधिकाधिक गतिशील बनाने श्रौर 
विभिन्‍न मुद्रात्रों में तराशनें के योग्य हो गया 
है। लकड़ी के खम्भों और छज्जों वाले ये घर 
ईसा की पहली सदी में बनने वाले घरों के 
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भ्त्यन्त आकर्षक उदाहरण हैं । 

तीसरी और दूसरी सदी ईसा-पूव में जब मू्ति- 
कार ने रूढ श्रौर जीवनहीन मानवीय आाकृतियां 
पहले-पहल तराक्षी थीं, तब से वह भ्रब बहुत काफी 
झागे बढ़ आया है । ईसा की पहली सदी तक वह 
ऐसी साहसपूर्ण श्रौर रमणीक कृति बनाने के योग्य 
हो गया है जेसी कि चित्र संख्या ६, 'एक वृक्ष-देवी 
की कोष्टक आकृति' में दीख पड़ती है। यह श्राकंति 
विशाल सांची स्तूप के पूर्वी द्वार का एक हिस्सा है । 
अत्यन्त सुन्दर रूप में उत्कीर्ण यह वृक्ष-देवी, जो 
अपने वृक्ष की शाखाओ्रों से लटकती दीख पड़ रही 
है, चित्र संख्या ५ शौर चित्र संख्या ६ में प्रस्तुत 
आरम्भिक यक्षी भ्राकृतियों से बहुत श्रागे निकल 
ग्राई है श्लौर यह कोई मामूली सौन्दर्य की स्त्री- 
ग्राकृति नहीं है। इसमें मुतिकार यह सकेत देने में 
सफल हुग्ना है कि यह उस वृक्ष का एक हिस्सा है 
जिसकी यह आत्मा है। यह स्त्री-आकृति उन 
कमनीय स्त्री-श्राकृतियों की पूवंगामिनी है, जिन्हें 
भारतीय कलाकार ने आने वाली सदियों में ग्रत्यन्त 
उल्लासपूर्वक तराशा । 

इस चित्र में हाथी भी उतने ही भ्रच्छे ढंग से 
तराशें गए हैं। वे एक प्रकार के शीषं हैं। दो 
आ्राकृषंक मोर भी वृक्ष-देवी के वृक्ष के ऊपर निकल 
आई अगला पर बने हैं। बाकी मुख्य द्वार के यद्यपि 
बहुत ही थोडे हिस्से दीख पड़ते हैं, फिर भी यह 
दर्शनीय है कि पाइवं बहुत ही उमगपूर्ण खुदाइयों 
से भरे हैं । स्तम्भों वाले व॒क्षों में लम्बी चित्र-बल्ल- 
रियों पर पवित्र कथाओं एवं आख्यानों को अकित 
किया गया है। ये वल्लरियां उत्साहप्रद दृश्यों एवं 
विभिन्‍न मुद्राओ्नों में अकित अनेकों मानवीय 
आकृतियों से भरपूर है । 


घवित्र और पार्थिव 

यह सोचना एकदम गलत होगा कि भारतीय 
मुृतिकार धमं में ही रुचि रखता था और अपनी 
मृतियों के माध्यम से वह देवताओं अथवा बुद्ध 
एवं उनके शिप्यों को ही प्रस्तुत करता था। इस 
बात का काफी प्रमाण है कि अन्य सभी देशों के 
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साथी कलाकारों की तरह भारतीय मूर्तिकार भी 
अ्पने चारों श्रोर के जीवन, विशेषकर रोजमर्रा 
के हास-विलासों, में बहुत अ्रधिक रुचि लेता था। 
भारतीय मन्दिर,मठ एवं गुफाएं श्रत्यंत सुन्दर रूप 
में तराशों गई स्त्री-पआरकृतियों से भरी है। ये 
आकृतियां स्त्री रूप के अंकन में निरतर बढ़ती उसकी 
कृशलता और रुच्चि को प्रदर्शित करती हैं । इसी 
के समानांतर मूतिकार रूपवान पुरुष-प्राकृ तियों, 
वीर योद्धाश्रों एवं राजाग्रों का, तथा खेतों, कार- 
खानों ग्रथवा घरों में काम करने वाले मामूली 
मजदूरों का भी प्रशंसक था और इनकी आरकृतियां 
भी उसने तराश्ी हैं । 

आरभिक बौद्ध कला में बुद्ध के प्रति आदर- 
भाव इतना अधिक था कि उन्हे मानव रूप में कभी 
प्रस्तुत नही किया गया । ग्राम तौर से बोधिवृक्ष 
ही उनका प्रतिनिधित्व करता रहा । उनकी मृत्यु 
के बाद ४५० वर्ष बीत जाने पर ही बौद्ध भिक्षु 
की वेशभूषा पहने मानव रूप में उन्हें प्रस्तुत किया 
गया । अ्रतः बुद्ध की मूतियां उनकी सही प्रति- 
कृतियां नहीं हो सकती । वे कलात्मक रचनाएं 
हैं ग्रौर पूरी तरह काल्पनिक हैं | यह कोई नहीं 
जानता कि जब वे भारत के गांवों में अपने दर्शन 
का प्रचार करते हुए चालीस वर्षों तक घमे थे, 
तब वे केसे लगते थे । ईसा को लगभग दूसरी सदो 
तक बुद्ध को मूर्तियां रामान्‍्य हो गई | चित्र सख्या 
१० में जो पत्थर की लम्बी शहतीर दीख रही है, 
उसमें बुद्ध भगवान के जीवन से लिए गए चार 
दृश्य अंकित है, जिनमें प्रत्येक छोटे वलय अथवा 
गोलाकार तमगे के रूप में उत्कीर्ण है। इसका 
शीर्षक है--'ब॒ुद्ध के जीवन की सगमरमरी शहतीर, 
नागार्जुनकोंडा' । 

इसमें जो बात कही भ्रधिक रोचक है, वह यह 
है कि बुद्ध के जीवन के हर दृश्य के बाद एक प्रेमी- 
युगल उत्कीर्ण है । इनमें से एक को उसी पृष्ठ 
पर नीचे कुछ बढे हुए रूप में दे दिया गया है। 
पहली दृष्टि में ही यह बात स्पष्ट हो जाती है कि 
इन प्रेमी-युगलों की आ्राकृतियां अपेक्षाकृत बड़ी हैं 
श्रौर बुद्ध के जीवन के छोटे-छोटे दृश्यों की तुलना 


में बहुत ज्यादा महत्वपूर्ण दीख पड़ती हैं। यह 
समभना तो मूखंता होगी कि इन शहतीरों को 
तराशने वाले लोग अ्रधाभिक थे पर इससे इन्कार 
नही किया जा सकता कि छोटे वलयों की श्रपेक्षा 
इन मानवीय युगलों को कही अधिक महत्व दिया 
गया था। इस सगमरमरी शहतीर की तिथि लगभग 
२३० ईसवी होगी और यह प्रकट है कि इस समय तक 
कलाकार सौ वर्षो पहले के प्रपने पूर्वगामियों की 
अपेक्षा बहुत अधिक कुशल हो गया है। परि- 
बधित चित्र में प्रस्तुत युगल बहुत ही उत्तम रूप में 
तराशा गया है। सुदृढ़ पुरुष-आ्रकृति भौर सुकुमार 
लचीली स्त्री-आक्ृति दोनो ही सरल और गतिशील 
हैं । उनका हर हाथ-पर भ्रलग-प्रलग मुद्रा में भ्रौर 
सजीव है । यह प्रकृति के ध्यानपूर्ण निरीक्षण का 
परिणाम है। सिर शायद जितने होने चाहिए, उससे 
थोड़े बड़े हैं। इसके बावजूद इन श्राकृतियों में 
हम क्लासिक पूर्णता के बहुत निकट पहुच चुके हैं। 
लम्बी शहतीर में उत्कीर्ण हर युगल की भाव-प्रुद्राएं 
झ्रौर रुख भश्रलग-अलग है श्रौर वे विभिन्‍नता एवं 
सजीवता से पूर्ण है। दो युगलों में लड़की पुरुष की 
श्रोर देख रही है । एक में उसका हाथ उसके ग्रोठों 
पर है औ्रोर दूसरे में वह अपने प्रमी के कन्ध्रे पर 
हल्की-सी भुकी है। यह सब इस बात का प्रबल 
प्रमाण है कि रोजमर्रा के जीवन मे कलाकार की रुचि 
है तथा इस सुन्दर लचकीले शरीर श्रर्थात्‌ मानवी 
श्राकृति की अनेकों भाव-दशाझ्रों श्रौर स्थितियों 
के प्रेक्षण एवं भ्रंकन की उसमें पूरी सामथ्ये है । 
शताब्दियों के गुजरने के साथ सुन्दर स्त्री-आकृति 
में बढती हुई उसकी रूचि साफ नजर ग्राती है । 
इनमें अधिकतर आकृतियों को कपड़ों से अशतः ही 
ढका गया है क्योंकि इस देश मे, जिसको जलवायु 
पूरें बंप ही बेहद गर्म रहती थी, और रहती है, उन 
प्राचीन यूगों में लोग भ्रधिक कपड़े नहीं पहनते 
थे। प्राचीन यूनान की तरह कुछ श्राकृतियां पूरी 
तरह नग्न भी उत्कीर्ण की गई हैं, यद्यपि भारत 
में श्रक्सर उन्हें कोई निचला वस्त्र पहने हुए ही 
दिखाया गया है । हर देश के मृतिकारों और 
चित्रकारों को मानवीय श्राकृति में सदा ही बहुत 


रुचि रही है भ्रोर भारत इसका भ्रपवाद नहीं था । 


अप्सराएं, वनदेवियां ओर जलदेंवियां 


प्राचीन यूनान की तरह ही प्राचीन भारत में 
भी सामान्य जन पुरोहितों के उच्च देवताओं में 
भ्रधिक व्यवितगत रुचि लेते प्रतीत नही होते । लोग 
छोटे, श्रल्पतर देवताग्रों से अधिक प्रेम करते थे । 
देश के हर हिस्से में ये देवता, हर प्रकार की अप्सराएं 
श्रौर उनके पुरुष साथी यक्ष उनके साथ बसते थे । 
इसके अतिरिक्त कितनी ही भूतात्मक अथवा 
प्राकृतिक आात्माएं थीं जो पेड़ों में (वनदेवियां) 
भ्रथवा सोतों, नदियों, फरीलों और भरनों में (जल- 
देवियां) बसती थी। कुछ को सर्प (नाग-नागिनियां ) 
रूप माना जाता था जो धरती के नीचे भ्रथवा पानी 
में रहती थीं। पुरुष हो या स्त्री, ये नाग-नागिनियां 
साधा रण लोगों के सबसे निकट श्रौर सबसे प्रिय 
देवता थे । जब मू्तिकार से कुछ उत्कीर्ण करने के 
लिए कहा जाता था तब वह इन्ही की श्राकृतियों 
को सबसे अधिक श्रनुरागपूवंक तराशता था । 

दूसरी और तीसरी शत्ताब्दियों में प्राद्य कला 
बहुत तेज्ञी स॒ क्लासिक कुशलता, योग्यता एवं 
पूर्णता की ओर बढ़ आई है । धर्म और कला के 
बड़े केन्द्रों, जैसे कि मथुरा सगरी (वर्तमान उत्तर 
प्रदेश मे स्थित ) में, इन प्राकृतिक आत्माओ्रो की 
झ्राक्ृतियों को श्रेप्ठ एवं उत्फुल्ल रूप में तराशा 
जाता था। बीद्ध स्तूपों के ज॑गले इन मोहक ग्राकृतियों 
से भरे हुए हैं (बुद्ध ने इनका कही विशेष जिक्र 
नहीं किया है । सिर्फ उनके पूब॑जन्मों की कहानियों, 
जातक कथाओं में इनका उल्लेख आया है।) क्योंकि 
आरम्भिक बौद्ध धर्म देवी-देवताओं को कोई 
मान्यता नही देता था । मथुरा में इन उपदेवताओं 
की कुछ बडी ही मोहक अआ्राकृतियां हर प्रकार की 
मुद्राओं में तराशी गई है । 

चित्र संख्या ११, पालतू पक्षी से खेलती 
अप्सरा' शीषंक श्राकृति में ऐसी ही एक सुन्दर 
स्‍त्री को एक बौद्ध स्तृप के कट॒हरे पर उत्कीर्ण 
किया गया है। वह एक बौने प्रेत के ऊपर खड़ी है 
श्रौर बहुत ही मीठे ढंग से मुसकरा रही है। यह 


श्३े 


सुमुखी सुन्दरी बहुत ही कम कपड़े पहने है । बड़ी 
ही झाकष॑क मुद्रा में वह भुकी हुई है और पिजड़े 
से भ्रभी-प्रभी मुक्त उसका पालतू पक्षी उसके बालों 
पर चोंच मार रहा है । इस प्राकृति में न सिर्फ 
झसाधारण कुशलता, विशेषकर स्तनों अथवा 
नितम्बों के कोमल मांस को वसा रूप देने की 
योग्यता, प्रकट है, बल्कि श्रगों के अनुपात भी 
प्रत्यन्त सही हैं भौर मुद्रा नेसगिक एवं शो भन है । 
इस अ्ाकृति के ऊपर एक छज्जे पर का छोटा-सा 
दृश्य भी उतना ही सुन्दर बन पड़ा है। यहां एक 
युवती शीशे में देखकर सौन्‍न्दर्य-प्रसाघनों से अपने 
मुख का श्रंगार कर रही है । दुःख की बात है कि 
मूर्ति में क्षीशा टूटा हुआ है | वह काजल से श्रपनी 
बरोनियों को प्रनुरंजित कर रही है । दासी एक 
छोटी-सी सन्दूकची पकड़े है, जो शायद अन्य सौन्दय- 
प्रसाधनों, क्रीम, रूज श्रौर भ्नन्‍्य चीज़ों, से भरी है। 
यह सब न सिर्फ पवित्र और आध्यात्मिक से बहुत 
दूर की चीज़ है, बल्कि श्रत्यन्त पाथिव और 
दुनियावी है। जिस मूतिकार ने इस कमनीय स्त्री 
को इतनी उत्तमता से तराशा है, उसने कोमल एवं 
प्राकषंक स्त्री दरीर के एन्द्रिक सौन्दय के प्रति 
अपने अनुराग को छिपाया नहीं है भ्रत्यन्त उत्कृ- 
प्टता शौर बारीकी से तराशी गई धातु की तगड़ी 
ग्रौर आभूषणों की भी उपयोगिता यही है कि उनसे 
तन की कोमल सुकुमारता को और ज़्यादा उभारा 
जा सके । 

चौथी और पांचवीं शताब्दियों तक भारतीय 
कला उस स्थिति तक पहुंच चुकी थी जिसे क्ला- 
सिक कहा जाना चाहिए | वलासिक झौली का श्रथ 
विषय पर पूरा श्रधिकार होना ही नहीं है, बल्कि 
इस सारे कौशल और ज्ञान का सीनन्‍्दर्य-सूजन के 
उदार प्रयोजन में उपयोग करना भी है। इसमें हर 
चीज़ श्ादर्श होती है। यथार्थ को सिर्फ इसीलिए 
जाना जाता है कि सौन्दर्य श्रौर पूर्णता से युबत 
कृतियों की रचना में उसका उपयोग किया जा सके। 
क्लासिक कला में एक गरिमा और अभिजात्य 
मिलता है, जो किसी भ्रति रजना, भत्युक्ति श्रथवा 
नाटकीयता की बिलकुल श्राज्ञा नही देता । 


२४ 


क्लासिक का आदर्श 

तीन सौ से पांच सौ ईसवी तक की दो शता- 
ब्दियों में कलाकार जिस वस्तु को भी छूता है, 
उसी को संयम से पूर्ण एक भ्रादर्श सीन्दयं में बदल 
देता है | चित्र संख्या १२ में बिहार राज्य में प्राप्त 
'राजगिरि की नागिन! ऐसी ही एक नज़ाकत और 
सबेदना के साथ ढाली गई भ्राकृति है। यह नागिन 
लज्जापूर्वक आंखें कुकाए है श्रौर बहुत ही सहज 
एवं ललित मुद्रा में खड़ी है। इससे प्रधिक स्वा- 
भाविक मुद्रा की कल्पना भी नहीं की जा सकती । 
इसके सुन्दर अंगों के अ्रनुपात निर्दोष हैं। हल्की- 
सी गोलाई लेती इसकी भौंहें और पलक बहुत 
ही मनोरम हैं। ये कुछ भारी हैं, जैसी कि भारतीय 
सुन्दरियों की पलकें भ्रक्सर होती हैं | इसके बाल 
छोटी-छोटी घुघराली लटों के रूप में कधों पर पड़े 
हैं। चौथी झौर पांचवीं शताब्दियों में ऐसा ही 
फेशन था, जो छठी में नहीं रहा | यह गहने भी 
कम और हल्के ही पहने है (भारी गहनों का 
रिवाज छठी शताब्दी में श्राया )। यह एक बहुत 
बढ़िया और बारीक कपड़े की घाघरी पहने है, जो 
उसकी टांगों को श्रधिक ढक नहीं पाती । इसके 
सिर के पीछे का वलय साप के फन का एक हिस्सा 
है, जिससे सकेत मिलता है कि यह एक नागिन 
राजकुमारी है। यह मनोहर गच उच्चित्र श्र 
नहीं है । यह ढह चुका है और इसकी यह फोटो 
पुरानी है। 


सामंजस्य, सनन्‍्तुलन ओर शाकश्ति 


चौथी और पांचवी शताब्दियों की सभी क्ला- 
सिक मूर्तियों में यह शान्ति, सामजस्य भौर सन्तुलन 
भरा है। उद्ंग, भीड़-भाड़, अत्यधिक हलचल 
और उत्तजना इस क्लासिक कला के लिए ग्रनजाने 
हैं और इस पूरी को पूरी शैली में इन्हें निरुत्साहित 
ही किया जाता है | भारतीय कला के इस सर्वोत्तम 
काल को संसार के किसी भी स्थान और किसी भी 
युग की सर्वोत्तम मूतिकला की तुलना में रखाजा 
सकता है । 


पांचवीं शताब्दी की इस क्लासिक कला का 
एक प्रिय उदाहरण अजन्ता का चट्टान में कटा 
वह फलक है जिसे चित्र संख्या १३ में दिया गया 
है। इसका शीषंक है 'नागराज श्रौर उसकी रानी” । 
घरती के भ्रन्धकारमय गर्भो में से, जहां सप॑ रहते 
हैं, गरिमा और शान्ति से युक्त यह चित्र उभ र- 
कर उठा है। नागराज राजकीय भव्यता के साथ 
बेठा है । उसकी श्राकृति शानदार और गरिमामय 
है और वह एक प्रभावोत्पादक मुक्रुट पहने है । 
उसकी रानी एक छोटी-सी कमनीय स्त्री है जो 
प्रेमपृवंक उसके कंधे से सटी है । रानी की मुद्रा 
प्रत्यन्त सहज है । उसकी दोनों टांगें अलग-प्रलग 
श्रारामदेह और श्रनौपचारिक मुद्राश्रों में हैं। पीछे 
छाया में से (रेम्ब्रां जैसे चित्रकारों ने प्रकाश और 
छाया की इस तकनीक का इस्तेमाल किया है) 
एक दासी झ्राधी उभरती है। वह पूरी निव॑स्त्र है 
ओऔर पीछे खड़ी राजकीयता का प्रतीक, चंवर, 
डुला रही है । सभी शरीर बहुत सुन्दर रूप में ढले 
है । राजा का पुरुष-तन शक्तिशाली और सुगठित 
है; दोनों स्त्रियां म्रभिजात, नाजुक श्र सुकुमार है । 

कही कोई ज़्यादती, कोई ग्रतिरंजना नहीं है । 
पूरी रचना बहुत ही सन्तुलित है। राजा दृश्य पर 
हावी है | दासी का सवस कम महत्त्व है । वस्तुत , 
जंसा पहले कहा जा चुका है, यह इसी वात का एक 
ठेठ उदाहरण है कि भारतीय उच्चित्र मूति कम चित्र 
ग्रधिक होते है । यह भी बहुत कुछ चौखटे में जडा 
एक चित्र ही प्रतीत होता है । यदि आप इस “चित्र” 
की दो ओर बड़ो सुन्दरता से जड़ दो भित्ति-स्तम्भों 
को ध्यान से देखें तो आप पाएगे कि इन भित्ति- 
स्तम्भों पर किया गया अलकरण भी मामूली ही है। 
इनके जूटों का भ्रधिक भाग अनलकृत श्र सादा 
है । क्लासिक कला की यही सबसे बडी विशेषता 
है, लेकिन इससे अगली दो सदियों में एक बहुत 
बड़ा परिवतंन झाने वाला है। स्तम्भों और भित्ति- 
स्तम्भों पर बहुत ही बारीक और भरावदार 
अलंकरण किया जाना है। व्यक्तिगत आभूषणों के 
बारे में भी यही बात सच है । राजा और रानो 
के मुकुट निश्चय ही बहुत बढ़िया हैं पर इनके 


अतिरिक्त उनके शरीरों पर बहुत थोड़े गहने हैं: 
एक हार, कुछ कंकण, राजा का भूजबन्द और 
रानी का पायजेब। (रीतिवादी और बारोक 
(०४०५००) कालों में इनमें बहुत वृद्धि कर दी 
गई ।) इस “राजकीय रूपचित्र' के इस स्थिर दृश्य 
की सुन्दरता, गरिमा और प्रांजलता में कोई भी 
कमी नहीं है । यह एक क्लासिक आदर्शीकिरण है; 
सौन्दयं, सादगी और गरिमा का क्लासिक प्रेम 
इसमें प्रकट है । 

शान्तिपूर्ण, स्थिर और सामंजस्यपूर्वक सन्तु- 
लित इस क्लासिक कला का भ्रगला उदाहरण भारत 
के सुदूर दक्षिण में मद्रास के निकट चट्टान काटकर 
बनाए गए एक मन्दिर से लिया गया है। चित्र 
संख्या १४ में प्रदर्शित हैं 'दो रानियां, एक रक्षक 
झर हाथी-सवार' । मद्रास के निकट मामल्लपुरम्‌ 
(जिसका लोकप्रिय नाम महाबलीपुरम्‌ है) में 
पांचवीं शताब्दी का एक सुपरिचित छोटा-सा मदिर 
है जिसे 'अर्जुन का रथ' कहा जाता है। इसी की 
एक दीवार पर यह उच्चित्र उत्कीर्ण है। इस मदिर 
को छठी, यहां तक कि सातवीं शताब्दी तक की 
तिथि अक्सर दी गई है, पर ऐसी क्लासिक, इतनी 
पूर्ण भौर शान्तिमय रचना को यहू्‌ तिथि देना 
गलत और ग्रसम्भव है। बीच का फलक अत्यन्त 
श्रेष्ठ स्त्री-सौन्दर्य को एक उत्तम कृति है। इसमें 
अकित छरहरे श्रौर ललित शरीरों वाली दो सुकु- 
मार स्त्रियां, लगता है, जसे अपने गौखों में सन्‍्तोप- 
पू्वंक विश्वाम-सा कर रही हैं (पर श्राप देखेंगे कि 
अगली शताब्दियों में वे अस्थिर हो उठी हैं )। दोनों 
प्रत्यधिक सुन्दर, मनोरम और ग्रभिजात मुद्राओं 
में खड़ी हैं। उनकी श्राकृतियां आकर्षक और 
हलका-सा बल खाए हुए हैं। टागें लम्बी हैं भौर 
उनके ललित चेहरे दो अलग-अलग कोणों पर मूुड़े 
हुए हैं। उनकी चारुता और गरिमामय सम्मोहन 
ग्राकषंक स्त्रीत्व के उत्तम उदाहरण प्रस्तुत करता 
है । वे जो कोई भी हों, निश्चय ही ग्राध्यात्मिक 
अथवा बहुत धाभिक प्रकृति की नहीं हैं। वे बस 
सुन्दर स्त्रियां हैं और इसी रूप में कलाकार ने 
उन्हें प्रस्तुत करना चाहा है । 


र्श 


बायें हाथ के गौखे में रक्षक है, जो एक लम्बा 
दंड हाथ में लिए है श्रौर इन दो स्त्रियों की श्रपेक्षा 
बहुत काफी लम्बा है। वह चौड़े कन्धों बाला 
सुन्दर पुरुष है। वह भी टांग पर टांग चढ़ाए सहज 
श्रविचलित मुद्रा में खड़ा है। जिस क्लासिक 
कलाकार ने इन तीन उच्चित्रों को तराश्ला था, 
उसके लिए नैसगिक मुद्गबाश्रों की विविधता कोई 
समस्या नहीं थी । श्रंकन में वह पूरा कुशल था । 
वास्तविकता से वह अच्छी तरह परिचित था और 
ग्रपने इस ज्ञान का उपयोग विलक्षण सौन्दर्य के 
सुजन में करता था। जितने यथार्थ को लाने में 
वह समर्थ था, वह दाहिने गौखे में बने हाथी में 
झपने सर्वोत्तम रूप में देखा जा सकता है । घीमी 
चाल श्रौर मोटी चमड़ी वाले इस विशाल पशु की 
यह बहुत ही उत्तम और यथार्थ आ्राकृति है। इसमें 
इस पशु को पूरे श्रधिकार के साथ प्रस्तुत किया 
गया है। 

श्रंत में, यह बात भी देखी जानी चाहिए कि 
प्रजन्ता (चित्र संख्या १३) की तरह ही मामल्ल- 
पुरम में भी चौखटे पर सजावट नहीं है। भित्ति- 
स्‍्तम्भों पर अथवा फलक के ऊपर-नीचे की पद्टियों 
पर कठिनाई से ही एक-भ्राध सजावटी रेखा होगी। 
इनमें कलासिक सादगी पूरी तरह वर्तमान है। 


एक विशिष्ट कलाकति 


चित्र संख्या १५-१६ में प्रदर्शित 'मन्दिरों की 
और जाते दो जूलूस' गढ़वाल (उत्तर प्रदेश) के 
एक छोटे से मन्दिर में प्राप्त एक उत्कृष्ट लम्बी 
चित्रवल्लरी पर उत्कीर्ण है। यह एक विशिष्ट 
कलाकृति है जिसका मुकाबला संसार के किसी भी 
देश की सर्वोत्तम प्रतिभा-कृतियों से किया जा सकता 
है । विशेष दक्षता को चीज है आकृतियों के बीच 
रखी गई खाली जगटो के द्वारा भीड़भाड़ के ग्रहसास 
का परिहार | साथ ही जुलूस वालों (पतले श्रादमी, 
मोटे आदमी, छरहरी स्त्रियां, माताए, नंगी स्त्रियां, 
वस्त्र लपेटे स्तिया, शिरोवस्त्र-सहित श्रौर उससे 
रहित पुरुष; ले जाई जानेवाली अनेक प्रकार की 
वस्तुएं . विभिन्‍न टोकरियों में खाने ; बांसुरियां और 


श्र 


ढोल, छतरियां और तलवारें और कितनी ही दूसरी 
चीज़ें) की मुद्राप्नों, उनकी हलचलों, झाकारों और 
डील-डौलों में एक शानदार विविधता दिखाई 
गई है । 
दो सरदलों में से ऊपर वाली में एक जुलूस 
दिखाया गया है जो दाहिनी ओर बढ़ रहा है और 
अन्त में एक मदिर तक पहुंच रहा है, जहाँ हार- 
स्तम्भों के नीचे और पीड़ियों पर बंठ गरीबों को 
भोजन झौर दूसरी चीज़ें बांटी जा रही हैं। जुलूस 
का नेतृत्व एक व्यक्ति कर रहा है जो राजा हो 
होना चाहिए, क्योंकि एक सेवक उसके सिर पर 
प्रतिष्ठासूचक छत्र ताने हुए है । 
निचली सरदल में जुलूस ब्रायी ओर को बढ़ 
रहा है। उसमें अधिकतर स्त्रिया है श्र बाजे- 
वाल हैं । बायी ओर एक फ्ुका हुआ व्यक्ति किसी 
देवता की मूर्ति के आगे प्रार्थना कर रहा है श्रौर 
एक संवक उसके ऊपर र छत्र ताने है। उसके पीछे- 
पीछे ढोलवाल ओर बांसुरीवाले चल रहे हैं। 
इनमें चौथी श्राक्ृति एक पूर्ण नग्न स्त्री की है जो 
बांसुरी बजा रही है और एक ग्रत्यधिक सम्मोहक 
और रमणीक मुद्रा में हमारी ओर गअ्पनी सुन्दर 
पोठ किए खड़ी है । पुरी क्जासिक ग्रीक मूतिकला 
में इस श्र्ठ स्त्री-आरक्ृति से सुन्दर कोई वस्तु नहीं 
मिलेगी। अन्य अनेक आकृतियां भी उतनी ही 
दक्षता से नराशी गई हैं | उदाहरण के लिए, सबसे 
दाहिनी ओर (चन्द्र देवता और उसकी पत्नी से 
ठीक झागे) उस युगल को देखिए जिसमें स्त्री 
ग्रपेक्षाकृत छोटी है श्रौर पुरुष की कमर में अपनी 
भुजा डाले है । इस निचली चित्र-वल्लरी के टोक 
ध्य में कितती ही स्त्रियां है जो शामियान', चंदोवे 
गअ्रथवा मडप के बांस उठाए हैं, जिसके नीचे एक 
आदमी कोई पवित्र वस्तु सिर पर रखे लिये जा 
रहा है । 
इन विभिन्‍न व्यक्तियों के तराभने में जो 
सौन्दर्य पैदा किया गया है, वह ग्रद्तितीय है । सब 
हलके कदमों से आ्रागे बढ़ रहे हैं। कुछ एक-दूसरे 
से बातें कर रहे हैं भ्रौर कुछ श्रपने बोझ के नीचे 
दबे-दबे चल रहे है। कुछ वाजे बजा रहे हैं । तीन 


प्रकार के ढोल, एक बांसुरी और एक दहनाई जैसा 
वाद्य हमें दीख पड़ रहा है। निचली बलल्‍्लरी में 
करतालों को भी सरलता से पहचाना जा सकता 
है । सबसे छोटा ढोल एक छोटा-सा लड़का बजा 
रहा है । 

धीमे-घीमे बढ़ते अ्रपने जुलूसों के साथ पूरी 
चित्र-वल्लरी में एक शान्त और सामजस्यपूर्ण 
वातावरण प्रदर्शित है। इनमें यदि कोई समूह 
उदहिग्न है तो वह उन भिखारियों का है जो मन्दिर 
की सीढ़ियों पर बंठे हैं। उन्हें बेसा होना भी 
चाहिए। भ्रन्त में मैं श्रापका ध्यान निचली सरदल 
के सबसे दाहिनी ओर खीचना चाहूंगा, जहां चन्द्र 
देवता और उसकी पत्नी उभार देकर तराशी गई 
वक्र चन्द्राकृति पर बंठे है। चन्द्र देवता को एक 
मांसल व्यक्ति दिखाया गया है। वह अपेक्षाकृत 
बहुत छरहरी अपनी पत्नी की ओर मुड़ा बंठा है 
और उसके हाथ के सकेत से प्रकट है कि वह कोई 
बात जोर देकर कह रहा है । वात करते हुए यूग्म 
की यह बहुत ही दक्षतापूर्वंक तराशी गई छोटी-सी 
आकृति है । 


भारत में यूनानी कला 

कुछ देर के लिए ग्रपना ध्यान ग्रब हम 
भारतीय कला के इतिहास के एक विचित्र प्रन्तु 
मनोहारी अध्याय की ओर ले चलते है । उत्तरी- 
पश्चिमी भारत के छोटे-से सीमांत क्षेत्र पर यूनानी 
सस्द्रति-सम्पन्न पश्चिमी एशियाइयों (इनमें से 
ग्रधिकांश रोम-साम्राज्य के पूर्वी प्रान्तों से आये 
थे) का आक्रमण हुआ था । इसके फलस्वरूप एक 
कला-रूप यहा विकसित हुआ जिसे आम तौर पर, 
यद्यपि गलत रूप से, गान्धार की यूनानी-बौद्ध कला 
कहते है । भ्रसल में इसमें भारी सन्देह है कि मुट्ठी 
भर वारतबिक यूनानी क्या कभी इस कला-रूप को 
कोई सीघा योगदान दे सके होंगे। फिर भी 
यह बिलकुल निश्चित है कि सम्भवत: रोमन 
प्रभाव वाले एशियाइयों, ईरानियों और भूमध्य 
सागरवालों के माध्यम से कला के यूनानी तत्त्व 
पहली शताब्दी ईसा-पूर्व इस देश में पहुंचे । यह 


बात फिर पूरे बल के साथ कही जानी चाहिए 
कि यह प्रभाव ऊपरी था, श्रौर भारतीय कला के 
इतिहास में इसका महत्त्व अस्थायी था। भारत 
के अन्य विशाल क्षेत्र इस यूनानी कला के बारे में 
कुछ नहीं जानते थे । वे अपने उसी निजी शैलीगत 
विकास में लगे रहे जो आद्य रूपों से चलकर थी मे- 
घीमे उन क्लासिक रूपों तक पहुंचा, जिसका उल्लेख 
ऊपर किया जा चुका है । 

यह ध्यान में रखना अत्यन्त महत्त्व का है कि 
गान्धार की यूनानी-बौद्ध कला में भी शेलीगत 
बिकास का ठीक वही क्रम रहा जो भारत के अन्य 
सभी हिस्सों में रहा | अन्तर सिफ इतना है कि 
गान्धार में रोमन-यूनानी तत्त्वों की थोड़ी मिलावट 
रही। पहली शताब्दी ईसा-पूर्व में बूनानी-बौद्ध कला 
ठीक अपनी श्राद्य शेली में मिलती है। जैसा कि 
शेष भारत में हुआ, उसी तरह ईसा की पहली ग्रौर 
दूसरी शताब्दियों में इसने आरम्भिक विक्रास 
किया, और तीसरी में यह अधिक कुशल बनी । 
चौथी और पांचवीं शताब्दियों में क्लासिक शेली 
विकसित हुई झ्ौर उत्तम दक्षता, श्रेष्ठ सरचना, 
गहन गरिमा, अभिजात्य, उच्च आदर्ण एवं कौक्चल 
से पूर्ण कृतियां निमित की गईं। लगभग ५०० ईसवी 
से लेकर ६५० ईसवी तक मगान्धार में भी रीति- 
वादी यूग आया भर इस युग के बाद की तिथियों 
की कृतियां लगभग बसी ही बारोक शैली की हैं 
जैसी कि उस काल में किसी भी दूसरे हिस्से में 
तराशी गई क्ृतियां हैं। इस प्रकार शैली की 
दृष्टि से भारत हमेशा एक देभ रहा है । 

गान्वार क्षेत्र पर यूनानी फंशनों के प्रभाव के 
कितने ही सकेत मिलते हैं। कपडे और वेशभूषा 
यूनानी और रोमन वस्तुप्रों की नकल है, स्तम्भ 
और उनके शीर्ष रोम के स्तम्भों जैसे हैं। एकेन्थस 
और शंखावते (४०४०) के डिजाइन श्रक्सर खुदे 
मिलते है और कुछ सिर हमें रोम की मानव 
प्राकृतियों और यूनान के सौन्दयय-सम्बन्धी ग्रादर्शों 
की याद दिलाते हैं। उदाहरण के लिए, माथे 
की सीघ में सीधी बढ़ श्राई, सरल रेखा-सी नाक 
जिसमें कही उठान-गिरान नहीं है । यूनानी कला 
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के इस हस्तक्षेप का सबसे महत्त्वपूर्ण योगदान है 
बुद्ध-मृति का आ्राविष्कार | अभी तक बुद्ध को मानव 
रूप में कभी प्रस्तुत नहीं किया गया था। झ्रारम्भिक 
बौद्धों के मन में इतनी श्रद्धा थी कि बुद्ध का प्रति- 
निधित्व सदा एक प्रतीक ने (ग्राम तौर पर बोधि 
वुक्ष ने) ही किया । ये विदेशी जो प्राचीन भारत 
के सीमाग्तों पर आकर रहने लगे और बौद्ध बन 
गए, लगता है, बुद्ध की आकृति बनाने के लिए 
बेचेन हो उठे और उनकी मृत्यु के लगभग ४५० 
वर्षो बाद यूनानी-बौद्ध कलाकारों ने एक बुद्ध-मूर्ति 
का आविष्कार किया जो आधी यूनानी दाशंनिक 
जैसी और श्राधी बहुत-कुछ सुन्दर यूनानी देवता 
झ्पोलो जैसी थी। यह पूरी तरह काल्पनिक कृति ही 
बाद मेंप्रसिद्ध हुई भौर शेष भारत में इसमें भी बहुत 
काफी परिवर्तन लाए गए। (उदाहरण के लिए 
चित्र संख्या २४ में उड़ीसा के बुद्ध को देखिए) । 
कितने ही लेखकों ने यह शभ्रटकल लगाई है कि 
सबसे ग्रधिक यूनानी दीखने वाली आक्ृतियां सबसे 
शुरू की हैं श्रौर सबसे सुन्दर भी हैं। यह्‌ श्रटकल 
यूरोपीय पूर्वाग्रह का एक ठेठ नमूना है। सच्चाई 
इससे ठीक उलटी है। यूनानी प्रभाव मद्धिम गति 
से बढ़ा। पहली दो शताब्दियों की यूनानी-बौद्ध 
कला आद्य ढंग की है अर्थात्‌ बहुत कुछ अनगढ़ है । 
श्राकर्षक यूनानी-रोमन तत्त्व बाद की शताब्दियों 
में ग्रहूण किए गए श्रौरये चौथी और पांचवी सदियों 
में सबसे ज्यादा प्रभावी रहे। यह तब की बात है 
जब भारतीय कलाकार रूप-विधान में बहुत दक्ष 
था और विदेशी कला-रूपों के प्रति भी बहुत 
उत्सुक था, जिससे उन्हें भी भ्रपती शानदार कला- 
सिक कृतियों में समेट सके। ईसा की सातवीं 
दताब्दी की उच्च बारोक कला में कोई यूनानी 
तत्त्व कठिनाई से ही बचा दीखता है | यह वह युग 
है जब यूनानी कला परदिचमी एशिया में सब कही 
खत्म हो चुकी थी और इसी प्रकार रोम में भी 
समाप्त हो चुकी थी। फिर भी गान्धार शैली की 
सबसे सजीव झौर कमनीय मूर्तियां ६०० ईसवी के 
बाद ही मिलती है । आप देखेगे कि भारत में भी 
हर कही यही युग उत्कृष्टतम है। यह रीतिवादी 
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झौर बारोक कुशलता, उल्लासमय गति और 
सुकुमारता का स्वर्ण यूग है । 


आराभिक यूनानी-बोंद्ध कला 


तुलना का एक अच्छा आधार प्रस्तुत करने के 
उद्देश्य से एक पल के लिए हमें पीछे लौटकर 
ग्राद्य शैली की कुछ गान्धार उच्चित्र मूर्तियों का 
निरीक्षण करना पड़ेगा। इस काल का एक बहुत 
बढ़िया उदाहरण चित्र सख्या १७ में प्रस्तुत चित्र- 
बल्‍लरी में है । इसके दायी ओर 'बुद्ध का जन्म' और 
बायीं ओर आधे में 'बुद्ध का अवतरण' दिखाया गया 
है। यह बात एकदम स्पष्ट हो जाएगी कि यह 
उच्चित्र लगभग उसी शैली का है, जिसका उपयोग 
चित्र संख्या ८ में सांची के 'राजकीय जुलूस' में किया 
गया था, और यह शायद उससे एक पीढ़ी पहले का 
है । इसमें सन्देह नही कि बुद्ध को मानव-हूप में 
दिखाने का यह पहला प्रयास है। अन्यथा लकड़ी 
के छज्जों पर से भांकते हुए लोग, चलती हुई 
भीड़, सबके सब बेंसी ही अनगढ़ मुद्राओं में तराशे 
गए हैं। बहुत बड़े सिर, संरचना की सादगी, पेड़ों 
का भ्रौपचारिक रूप--ये सब सांची और दूसरी 
जगहों पर मिलने वाली आद्य कृतियों की शैली में 
ही निर्मित हैं। यह दिखाने के लिए कि जब शिशु 
बुद्ध रानी मां माया के नितम्त्र के दूसरी ओर प्रकट 
हो रहे थे, तब स्वर्गीय वाद्य बज रहे थे, छोटे 
बाजों (वीणा और ढोल) को प्रधर में लटका 
दिखाया गया है। चित्र-वल्लरी के बीचोंबीच एक 
स्तम्भ है जिसपर रोम के एकेन्थस के पत्तों से सजा 
एक शीप॑ है और कुछ वस्त्र भी परश्चिमी-एशियाई 
जेसे दीख पड़ रहे है। इन बहुत थोड़े से यूनानी 
प्रभावों के बावजूद यह पूरा उच्चित्र श्राद्य युग के 
किसी सांची उच्चित्र का निकट सबधी प्रतीत 
होता है। 

विशेष रूप से आ्रान्ध्र राज्य के ग्रमरावती और 
नागार्जुनकोंडः में श्रथवा उत्तर प्रदेश के मथुरा में 
ईसा की दूसरी शताब्दी तक शैली में श्रधिक कुशल 
कारीगरी तेजी से बढ़ती हुई पाई जाती है । गान्धार 
में भी समानान्तर विकास घटित हुआ है। ठीक 
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बुद्ध का जन्म (दाये) तथा बुद्ध का अवतरण (वाये) । शिस्ट पत्थर। गान्धार । पहली शताछ्दी ईसवी । 
(फाटों मजे गुम, पेरिस) 
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विदाणयों द्वारा विजय का उत्सव । सरोट़ी पत्थर । गासख्थार । चौथी शताद्दी ईसवी । 
(फोटो पहले कषतान र्पिक के संग्रह से था) 


चित्र १६ 
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[सस्ट पत्थर । गास्थार । दूसरी दताब्दी री । 


विदेशियों को उपदेश देते हाए बुद्ध । 


फोटो मजे गृहमे, पेरिस 
( बट ) सित्र १८ 
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राजयुभार के रूप भे बो बिसत्य । शिस्ट पत्थर । गान्धार । चौथ जबया पाचवी शनाब्दी का आराभ । 
(फोटो मजे ग्रुटभ, पेरिस) 


चित्र २० 
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तपरपी के रूप में बोबिसत्व । शिस्ट पत्थर । गान्धार । »ठा शानाब्दी का आर्ग्स | 
(फोटो. केर्द्रीय सम्रहालय, लाहौर) 
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वृद्ध । कासे की मूति । 5 


7 शताब्दी का आरम्भ । 
(फोटो बमिघम गयहासटय ) 


गायद विद्ार से प्राप्त । 


चित्र 


जब 





खटे हुए बुझ । सलुओ पत्थर । उन्तर प्रदेश । पांचवी बवाब्दी का अन्त अथवा छठी का आरम्भ । 
(फोटो. भारतीय पुरातत्व सर्वेक्षण ) 
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सोते हुए बिप्णु । दुर्गा गुफा, मामल्‍्टपुरम्‌ में चट्टान पर उत्दीर्ण उच्चित्र । छटी शताब्दी का अन्त या 
सातवी का आरम्भ । 
(फोटो * चार्स्स फाबरी ) 
चित्र २५ 


मथरा से प्राप्त विष्ण । गुठाबी बलूआ पत्थर । छठी शताहदी ईसबी । 
(फोटो सूचना एयर पसारण गन्वाठग, भारत सरकार ) 








नर और नारायण । दब्रगढ़ (उत्तर प्रदेश ) के दशाबतार मन्दिर के एक पर्व घर राद। उरूचय । 
छठी शवाब्दा ईसवी । (फाटा सूचना एव प्रसारण मन्छलछय, भारत सरकार) 
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राोधिसत्स वा गये से छठा चिजित सिर मा सलित । मारथार सपा । जाटझती जताझ्दी के। जारग्स । 
(पीना मष्तास र्पिका, लन्दन ) 
चित्र २० 





जिव और उम्र । एशल [जिला बीजाएुर ) से प्राप्त । जाथ्वी रताद्यी का आराभ । पर । 


(फॉटो चाय फावरी ) 


चित्र 2१ 


कि] 


| 
है ॥ 





विमुति जिव, महशमूति के रूप गे । एलिफेंटा की गुफा, वग्बर्ई। आठ 
डेट कोटकर बनाई गये । अति विशाल | 
(फोटा चाल्ख फाबरी) 


वी डालाब्दी ईसेवी । चट्ान 


इसी समय कुछ अन्य रोमन-यूनानी तत्त्व भी प्रकट 
हुए हैं। चित्र संख्या १८ में “उपदेश देते हुए बुद्ध' का 
बढ़िया उदाहरण देखिए। श्राकृतियां कहीं ग्रधिक 
अच्छे अनुपात में ढली हैं । बुद्ध को बहुत सुन्दर रूप 
में तराशा गया है। वस्त्र उत्कृष्ट हैं। उतना ही 
रोचक तथ्य यह है कि दोनों कोनों में प्रस्तुत दो 
श्राकृतियां भारतीय नहीं, बल्कि मध्य-एशियाई हैं । 
ग्रादमी एक लम्बा कोट श्र ढीला पाजामा पहने 
है । उसके पैरों मे जूते हैं (यह पूरी तरह अभारतीय 
फंशन है) श्रौर उसकी पत्नी (दाहिनो शोर ) यूनानी 
अंगरखा पहने है । ग्रन्य दो व्यक्ति, जो यद्याप नंगे 
पर हैं, परदेशी मालूम पड़ते है। दाहिनी तरफ की 
लम्बी स्त्री एक टोपी अथवा टोप और यूतानी-रोमन 
वस्त्र पहने है। भित्ति-स्तम्म कुछ मिश्रित रोमन 
कृति जैसे मालूम पड़ते हैं श्रौर बुद्ध के सिर पर एक 
छत्री है जो बिलकुल ही अभ्रभारतोय है। चेहरे भी 
वैसे ही हैं परन्तु सरचना और भाव बहुत-कुछ उसी 
ढग के हैं ज॑से कि दूस रो शताब्दो में भारत के किसी भी 
श्रन्य हिस्से में नमित किए जाते थे। साथ ही श्रतीत 
सबधी यह कल्पना भी मोहक है कि सब प्रकार के 
विदेशी यहा एक समाज में हिलमिल गए थे। वे 
अपनी विदेशी रुचियां भारत में लाए थे, पर कुछ 
सौ वर्षो में ही वे रुचियां उन भारतीयों के समुद्र में, 
जिनके साथ वे विवाह-बन्धनों में बध गए, लुप्त 
हो गई । 

इस विचित्र मेलजोल का थोड़ा-सा अनुभव 
चित्र सख्या १६, 'विदेशियों का विजयोत्सव, 
की सुन्दर चित्र-वल्लरी में किया जा सकता है । 
यह एक लम्बी सरचना का हिस्सा है। इसके 
दूसरे हिस्सों में कितनी ही वेशभूषाएं और स्त्री- 
पुरुष प्रदर्शित है, जिनमें भारतीय पुजारी, नंगे 
नर्तक लड़के, घुटे हुए सिरों वाले बौद्ध भिक्षु और 
बहुत-से मध्य एशियाई गामिल हैं । ये प्रपनी शांति- 
मयता, किसी भी अतिरजना के सुचितित परिहार, 
खाली पृष्ठभूमि में आकृतियों के सतुलित और 
सामजस्यपूर्ण क्रम आदि बातों से क्लासिक की कोटि 
में ग्राते है । इसमें भी वे ही मूलभूत भाव है जो 
चित्र सख्या १५-१६ में प्रस्तुत गढ़वा की आकषंक 


चित्र-वल्लरी में प्रदर्शित हैं। इस गान्धार चित्र- 
वल्लरी की केन्द्रीय श्राकृति लॉरेल के पत्तों का 
मुकुट ओढ़े एक स्त्री है, जो रोमन वस्त्र पहने है । 
बह एक टहनी पकड़े है जो ताड़ की टहनी होनी 
चाहिए। सुदूर दाहिनी श्रोर हम एक मध्य श्रथवा 
परिचमी एशियाई व्यक्ति को देखते हैं जो एक 
चोगा पहने है, जिसे ऊपर कमर तक चढ़ाकर पेटी 
से बांधा गया है । इस पुरुष के दाढी है, सिर पर 
लॉरेल की माला बधी है। यह एक मशक लिये है 
जो शायद शराब से भरी है और यह परों में छोटे 
जूते पहने है। इसके ठीक बाद एक दूसरा दाढ़ी- 
वाला विदेशी खड़ा है जो एक बड़ा शराब पिलाने 
का पात्र लिये हुए है। सुदूर बायीं शोर एक और 
दाढ़ीवाला विदेशी खड़ा हैं जो शराब की एक 
बड़ी सुराही लिये है। उसकी बगल में एक आधी 
ढकी स्त्री खड़ी है जो लॉरेल का मुकुट पहने है। 
वह उस ज़माने के विशेष पात्र, बांसुरी के प्राकार 
के प्याले, से शराब पी रही है। एक ढोलची केन्द्र 
में खड़ी “विजय की देवी' (जो शायद यह भूमिका 
करनेवाली कोई भ्रभिनेत्रो है) की श्रोर मुह किए 
ढोल बजा रहा है। सयुक्‍त आयोनियन-कोरिन्थि- 
यन शीर्ष की रूपरेखा बाला एक भित्ति-स्तम्भ इस 
दृश्य को अगले दृश्य से अलग करता है। इसमें 
सन्देह नहीं कि इसमें यूनानी तत्त्व विशेष है। 
लेकिन उतना ही विशेष यह तथ्य भी है कि यहां 
हमें उसी शैलीगत मनोंदशा के दश्शन होते हैं जो 
गढ़वा की चित्र-्वल्नरी में है। जिस मूर्तिकार ने 
गढवा की चित्र-वल्लरी को तराशा होगा, वह कही 
अधिक महान कलाकार था और कही अधिक 
नाजूक सामग्री (बढ़िया दानेदार बलुग्ा पत्थर, 
जो सख्त नहीं होता और जिसकी परते श्रक्सर 
छिटक जाती हैं) पर काम कर रहा था । 


गान्धार क्लासिक कला 


ईसा की चौथी और पाचवो शताव्दिया गाघार 
शली का भी क्लासिक युग हैं, ठीक उसी प्रकार 
जेसे भारत के अन्य सभी क्षेत्रों में, जहां यूनानी 
प्रभाव नहीं पहुंच पाया, वे हैं । यदि चित्र सख्या १६ 


प्र 


की संरचना क्लासिक शैली का ठेठ रूप है तो 
उससे भी श्रेष्ठतर उदाहरण चित्र संख्या २० में 
प्रस्तुत चौथी शताब्दी की मूरति 'बोधिसत्व: एक 
राजकुमार के रूप में' है। बोघिसत्व वह व्यक्ति 
होता है जिसकी प्रकृति में ही यह बात निहित 
हो कि वह बोध अथवा ज्ञान प्राप्त करेगा और बुद्ध 
ग्रथवा पूर्ण ज्ञानी बनेगा । राजकुमार की उत्कृष्ट 
ग्राकृति यह बतलाती है कि अ्रपनी सकर प्रकृति 
के बावजूद गान्धार में महान कलाकृतियों के सृजन 
की सामथ्ये थी। हम चित्र संख्या १७ और वाई शोर 
के वोधिसत्व (भ्रवतरण करते बुद्ध ) पर पुनः दृष्टि- 
पात करें। ईसा की प्रथम गताव्दी की ये रचनाएं 
झाद्य शैली में तराशी गईं हैं। यह एक अनगढ़ 
प्रयास है जिसमें बहुत थोड़ी प्रफुल्नता और उससे 
भी कम सुन्दरता है। इसके और चित्र संख्या १६ 
के बीच जो तीन सौ अथवा उससे भी भ्रधिक वर्ष 
गुजरे, उनमें स्पष्ट है कि कलाकारों ने बहुत कुछ 
सीखा । उनकी रुचियां बदली, ज्ञान बढ़ा, और 
उन्होंने अपना एक मानदण्ड विकसित किया, 
जो क्लासिक भावना की सभी मुख्य विशेषताश्रों, 
गरिमा, अभिजात्य और उच्च आरादर्शों, की अ्रपेक्षा 
करता है । 

चित्र संख्या १६ का बोघिसत्व मानवता का 
एक बढ़िया और सुस्थिर नमूना है। उसमें कुछ 
कुलीन तत्त्व हैं। राजकीय वश का राजकुमार होने 
के कारण वह झ्राभूषण पहने है । उसके सिर पर एक 
राजकीय पड़ी है जिसके पीछे चार रिबनों के 
सिरे प्रभामडल के पार तक, जो यूनानी न होकर 
ठेठ ईरानी श्राविष्कार है, उड रहे है। मतिकार ने 
ग्रफागानिस्तान अथवा ईरान के किसी साथी कला- 
कार से इस प्रभामंडल की नकल की होगी । ईरान 
की सासानी कला में चौथी शताब्दी में हर कहीं 
यह प्रभामडल पाया जाता है। वस्त्र आक्ंक 
ओर कमनीय है। वे अधिक नही है क्‍योंकि 
भारतीय कलाकार शरीर के काफी बड़े हिस्से को 
अनढका रखना ही पसन्द करता था। (यही कारण 
है कि बाद के दिलों में बुद्ध के बस्त्रों को इतना 
बारीक दिखाया जाता था कि श्राप नीचे का पूरा 


डद्‌ 


बदन साफ देख सकते हैं । चोगे से शरीर को पूरा 
ढकना भारतीय कलाकार के लिए एकदम विदेशी 
घारणा है।) राजकुमार चप्पलें पहने हैं श्र यह्‌ 
चीज़ भी विदेशी है । 

शरीर की तराश बहुत दक्षतापूर्वक की गई है। 
इसमे त्वत्ना, विशेषकर नाभि के चारों ओर का 
भाग, बहुत कमनीय दीख पड़ती है। बांहें बहुत 
उत्कृष्ट है । हाथ सुन्दर हैं । चहरे पर वह शांति 
और स्थिरता स्पष्ट है जो भारत की क्लासिक 
कला का विशेष गुण है। भारत की क्लासिक कला 
यूनान की क्लासिक कला से नहीं निकली थी। 
वहां लगभग दस झतादब्दियों पहले, ईसा-पवं पांचवीं 
शताब्दी में, एक विशेष क्लासिक स्थिति प्राप्त हो 
गई थी | भारतीय क्लासिक कला अपनी निजी, 
ग्रान्तरिक प्ररणा से प्ररित होकर झारम्भिक 
स्थितियों से चलकर धी मे-घीमे और सर्लिप्ट रूप में 
एक दलीगत विकास के पथ पर आगे बढ़ी है । 


रीतिवाद के प्रथम चिह्न॒न 


छठी शताब्दी के आरम्भ से इस बात के चिह्न 
प्रकट होने लगे थे कि भारतीय कलाकार अपनी थैली 
में परिवतेन ला रहा है । वे पहले विशुद्ध क्लासिक 
भावना से शत्यन्त सूक्ष्म रूप में भिन्‍न होते हैं 
तथा सौंदर्य और आाददं की क्लासिक घारणाओं को 
संकोचपुर्वक छोड़ने का प्रयत्न करते हैं, लेकिन ये 
भाव जोर पकड़ते जाते है श्रौर छठी शताब्दी के 
मध्य तक एक रपष्ट रीतिवादी शली हमें मिलने 
लगती है, जो अरब विशुद्ध क्लासिक नही रही है। 

चित्र सख्या २१ में 'तप-साधना करते वो घि- 
सत्व' का आकर्षक और नाटकीय उत्कीर्णन कला के 
प्रति “ठ क्लासिक भाव से श्रलग हट आने का 
एक उदाहरण है। न सिर्फ विपय नया और 
असाधारण है, उसकी वस्तु भी चमत्कारपूर्ण है। 
राजकुमार गौतम सिद्धार्थ बुद्धत्व की खोज में कुछ 
समय तक घोर तप का मार्ग अपनाते हैं परन्तु 
शीघ्र ही दृढ़तापूरवंक श्रौर अन्तिम रूप में बह इसे 
छोड़ भी देते हैं क्योंकि यह स्पष्ट चिन्तन में 
सहायता नहीं देता । यह जानने की बात है कि उन 


दिनों का कोई भी यूनानी मूरतिकार सामान्यतः 
ऐसी वस्तु को अपना विषय न बनाता । उसका मन 
उप्तके प्रति उसी प्रकार विद्रोह कर उठता ज॑ंसे 
कि ईसा को सूली पर चढ़ाए जाने के विषय को 
लेकर करता । लेकिन भारतीयों की चिन्तन-पद्ध ति 
के लिए यह्‌ विचार, कि एक व्यक्ति अपने शरोर 
को यातना देकर आत्मा की उच्चतर स्थितियों को 
प्राप्त कर सकता है, एक अदभुत विचार था। 
जीवन के उच्चतर लक्ष्यों के लिए सुख श्रौर आनंद 
के वलिदान की यह तत्परता उसके लिए एक 
प्रेरणाप्रद और उच्च कल्पना थो। जन्म कि प्राचीन 
यूनानियों ने सबसे सुन्दर पुरुषों एव राजसे श्राक्रपंक 
स्त्रियों को ही दंवी ग्राकृतियों का विषय बनाया, 
भारतीयों (श्रथवा ईसाइयों ) के लिए इस प्रकार 
का आत्मबलिदान ही उत्तम और सुन्दर विचार 
था। 

इसमें उपवास करते बोधिसत्व को दुबलेपन 
की चरम सीमा तक घट झ्राय। दिखाया गया है। 
उसकी बाहें रस्सियो जेंसी लगती हैं। पसलियां 
उभरी हुई हैं । गाल अन्दर बेठ गए हैं और आंखें 
अपने गढों में गहरी धस गई हैं। वह इतना कमजोर 
हो गया है कि इच्छा करने के बावजूद श्रपने सिर 
को एकदम सीधा नहीं रख पाता। सिर बगल की 
झोर भुका हुम्रा है। दाढ़ी भी कितने ही दिनों से 
बढ़ी हुई है । इसपर भी वह जीवन झौर मरण और 
ससार में कप्ट और शोक के कारणों पर गहरे 
विचार में पूरी तरह डबा हुग्ना है। 

यहा एक सच्चा यथार्थवाद है जिसका उपयोग 
एक आदर्श प्रयोजन के लिए किया गया है | इसमें 
यूनानी तत्त्वों को ढूढ़ पाना बहुत कटिन है। दूसरी 
शग्रोर, चकित करने एव नाटकीयता लाने की स्पष्ट 
प्रवुत्ति उस क्लासिक शेली से स्पष्ट रूप से दूर 
हट ञ्राई है, जो सामंजस्य, शांति, स्थिरता और 
संतूलित सौन्दर्य में रस लेती है। निस्सदेह यह 
रीतिवादी कला का आरम्भ है जिसे क्लासिक कला 
की उत्कृष्ट कुशलता और अधिकारिता के साथ 
उत्कीर्ण किया गया है । यहां क्लासिक कला का 
उपयोग उसकी अपनी सीमाओं से कहीं श्रधिक 


रूमानी और कहीं भ्रधिक भावनामय प्रयोजन के 
लिए किया गया है । 

चित्र संख्या २२ में प्रस्तुत तांबे को मूर्ति 'बुद्ध 
जो बरमिघम में है, में भी विशुद्ध क्लासिक शैली 
से एक सूक्ष्म भिन्‍तता देखी जा सकती है। यह तांबे 
की ढलाई से निर्मित उत्कृष्ट रचना है श्लौर कला- 
कृति के रूप में गत्युत्तम है। तथागत की स्थिर 
एवं श्रभिजात मुद्रा से एक झाश्वस्त प्रवृत्ति प्रकट 
है । उनका मुख शांति और दया से झ्राप्लावित है। 
मस्तक समतल है। मुख पर सदा वर्तमान एक 
हल्की-सी मुस्कान खेल रही है। अइचय की बात 
यह है कि वे इतने ज्यादा पतले वस्त्र पहने है कि 
उनके पूरे शरीर की रूप-रेखा वस्त्रों के पार साफ 
देखी जा सकती है+ एक फ्रांसीसी विद्वान ने इसे 
गीले वस्त्रों का प्रनाव बतलाया है। यह उत्तर- 
क्लासिक है श्रौर विदेशी धारणा त्यागकर मानवीय 
शरीर को बहुत श्रधिक बस्त्रों से न ढकने की 
विशुद्ध भारतीय धारणा की झोर लौटना है। 
(उस काल के भारत में स्त्री और पुरुष सामान्यतः 
कमर से ऊपर अनढके ही रहते थे।) इस प्रकार 
जबकि गरिमामव हाव-भाव, कमनीय चेहरा, नजा- 
कतसे तराण गए हाथ--ये सब उठान और स्थिरता 
को दृष्टि से विशुद्ध क्लासिक है, बस्त्रों में से शरीर 
को इतता स्पष्ट प्रदर्शित क रे के नाटकों प्रभाव, 
एक बार फिर ठठ क्लासिकवाद से हट ग्राने का 
चिह्न है | प्रभामण्डन गायवर है लेकिन मुभे सन्देह 
है कि यह भी चित्र सख्या २३ का अगली ग्राकृति 
ग्रथवा चित्र संख्या २४ के 'रत्तगिरि के बुद्ध के 
प्रभामडलों से एकदम भिन्‍न नहीं होगा । 

अरब चित्र संख्या २३ में प्रस्तुत मथुरा (उत्तर 
प्रदेश) से प्राप्त 'खड़ हुए बुद्ध को पांचवों 
शताब्दी को 'क्लासिक' कृति कहा गया है। निकट 
से ध्यानपूर्वक देखने पर स्पष्ट हो जाता है कि यह 
बात सहो नही। निस्संदेह, यह विलक्षण भ्राकार 
में तराशी गई एक उत्कृष्ट कलाक़ृति है। क्लासिक 
कलाकार के ज्ञान का इसमें पूरा उपयोग किया 
गया है, सुन्दर अनुपातों एवं आराकषंक चेहरे को 
आदर्श रूप देने को क्लासिक परिपाटोी में इसे गढ़ा 
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गया है । यह एक रमणीक णीषं है, शांत और गंभी र। 
इसका माथा ऊंचा है और अ्रभिजात्य के भाव 
इसमें प्रकट हैं। दूसरी ओर “गीले वस्त्रों का 
प्रभाव भी झ्त्यन्त विशिष्ट है। (पतले चिपके 
हुए वस्त्र में पड़े नाड़े के सूत्र तक को साफ देखा 
जा सकता है ।) जो प्रभामंडल ईसा की तीन सो 
से पांच सौ तक की क्लासिक शताब्दियों में पूरी 
तरह सादा था, अब भरावपूर्वक भ्रलंकृत है। 
बारीक ध्ौर भरावदार अलंकरण का श्राकषण 
क्लासिक एशेली के लिए तो पूरी तरह प्जजाना है । 
कोई सजावट वहां होती ही नहीं भ्रथवा बहुत ही 
कम होती है (उदाहरण के लिए देखिये चित्र संख्या 
१२ में 'राजगिरि की नागिन', चित्र संख्या १३ में 
'अजन्ता का नागराज', चित्र-संख्या १४ में मामल्ल- 
पुरम की 'दो रानियां', श्रथवा चित्र संख्या १५-१६ 
की गढ़वा वाली सुन्दर क्लासिक चित्र-वल्ल रियां )। 
शुद्ध रूप से क्लासिक सभी मूर्तियों में प्रभामंडल 
यातोसादे हैं या धिरे के साथ-साथ चारों ओर एक 
पतले-से बाड्डर से अधिक अलंकृत नहीं हैं। परन्तु 
खड़े हुए बुद्ध की इस मथुरा वाली शानदार मूर्ति 
का प्रभामंडल उत्कृष्ट अ्रलंकरण का एक समूह ही 
तो है। यह केन्द्र के निकट कमल के पत्तों से ग्रारंभ 
होता है । सजावटी लेस के फीते पर फीते भगवान 
के प्तिर के पीछे के पूरे वृत्त को ढकते चले गए हैं। 
ये क्लासिक नहीं हैं। यह नवीनताभों ध्लौर नई 
उत्फुल्लताओझों की रीतिवादी खोज का एक ठेठ 
उदाहरण है। 

“रत्तगिरि के बुद्ध पूरी तरह रीतिवादी शली 
में है । भगवान बुद्ध की जितनी भी मूर्तियां बनाई 
गई हैं, उनमें चित्र सख्या २४ एक उत्कृष्ट आकृति 
है और अ्रभी हाल ही में खोदकर निकाली गई है। 
बुद्ध के यौवनपूर्ण चेहरे पर शान्ति श्रौर सौम्यता 
है। वे ध्यान में डूबे हुए हैं । होंठों के कोनो पर 
एक हल्की-सी मीठी मुस्कान खेल रही है। विन्यास 
को दृष्टि से शी्ष भसाघारण है । वह यौवनपूर्ण 
श्र मनोरम है। यह तथ्य, कि कलाकार के 
सामने कुछ भिन्‍न और कुछ नया लक्ष्य था, स्वयं 
में रीतिवादी है। वस्त्र स्पष्ट ही इतने बारीक 
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बनाए गए हैं कि उन्हें कठिनाई से ही पहचाना 
जा सकता है। प्रभामंडल पुन: असाधारण है। 
गोल होने के स्थान पर वह्‌ अंडाक्ार है। ऊपर 
कोनों में उड़ती हुई दो परी जैसी नन्‍्हीं भ्राकृतियां 
(इन दिव्य प्राणियों को “विद्याधर' कहा जाता 
है) एकदम नई चीज हैं । ये पुष्पह्ार ला रही हैं। 
बोधि-वृक्ष को, जिसके नीचे बेठकर बुद्ध ने बुद्धत्व 
प्राप्त किया था, प्रभामंडल के ऊपर एक शानदार 
झलंकरण में बदल दिया गया है । सजावट के प्रेम 
ने मृतिकार को एक गत्यंत झलंकृत सिहासन 
तराशने पर विवश किया है । उसके पृष्ठ भाग को 
विचित्र-से देत्य थामे हुए हैं। पीठ के ऊपर दो 
काल्पनिक हुंस हैं जो भ्रपनी चोंचों में मोतियों के 
हार पकड़े हैं। इनकी पृंछों के पर बड़ें ही कल्पनामय 
हैं। सिहासन के नीचे अ्रतिरिक्त सजावटें हैं--सिह, 
भित्ति-स्तम्भ श्रौर फूलों की कुण्डलियां । क्लासिक 
कला की सादगी और गम्भीरता यहां गायब हो 
चुकी है। रीतिवादी कला ने उसका स्थान ले 
लिया है श्र उसने जिन नये तत्त्वों से हमारा परि- 
चय कराया है, वे हैं दर्शक को आश्चर्यचकित 
करना, उत्फूल्ल करना और पुराने विषयों में 
नवीनता लाना । 

सोते हुए देवता से अधिक शान्त और सौम्य 
विषय और क्‍या हो सकता है ? चित्र सख्या २५ 
में प्रस्तुत चट्टान काटकर बनाए गए आराकर्षक 
चित्र 'सोये हुए विष्ण' का यही विषय है । यह फलक 
मद्रास के निकट मामललपुरम्‌ की दुर्गा गुफा में है । 
फिर भी छठी-सातवी शताब्दियों का रीतिवादी 
कलाकार इस विषय का चित्रण मात्र करके सन्तुष्ट 
न रह सका । इसी लिए 'विश्वनाग' की कुण्डली पर 
लेटे हुए सुप्त विष्णु की आ्राकृति के साथ उसने 
आकाश में उड़ते दो नन्हे प्राणियों, नी चे तीन एकदम 
ग्रनावश्यक आकृतियों तथा दाहिनी ओर दो अधिक 
बड़ी झाकृतियों को जोड़ा। इन दो में से एक 
की अत्यधिक आ्राइच्यंजनक और नाटकीय मुद्रा है 
मानो वह भ्रचानक ही पीठ मोड़कर चला जा रहा 
हो । यह भड़कीली कारीगरी का अच्छा प्रदर्शन है 
और इसमें एक बिल्कुल भ्रप्रत्याशित गति है। नृतनता 


झौर प्रचण्ड गति रीतिवादी कला की झपनी विशेषता 
है श्लौर यह विशेषता बाद की बारोक कला में झति- 
कल्पनाशीलता का रूप लेकर प्रस्फूटित हुई है। जब 
आप इस कलाकृति का मूल्यांकन करते हैं, तो इसी 
निष्कर्ष पर पहुंचते हैं कि भारत के रीतिवादियों ने 
कला की कुछ अत्यधिक प्रशंसनीय और मनोरम 
कृतियां निर्मित की । इनमें ज्ञान और शिल्प को 
प्रभावी सौन्दर्य की एक गहरी संवेदना के साथ 
मिश्रित किया गया है | 

यही बात चित्र संख्या २६ में प्रस्तुत, नई 
दिल्‍ली के राष्ट्रीय संग्रहालय की श्रेष्ठ कृति 'मधथुरा 
के विष्ण' की प्राकषंक खड़ी प्राकृति के बारे में 
भी सच है| गुलाबी बलुग्ना पत्थर से तराशी गई 
इस छानदार मूर्ति में क्लासिक कला के सभी 
उच्चतम मुल्य, भ्रर्थात्‌ उसका आदर्शीकरण, पूर्णता 
का प्रयास भौर देवी उत्कर्ष की घारणा, निहित 
हैं। शायद बड़ी-बड़ी आंखें ही एकमात्र तत्व है जो 
शुद्ध रूप से क्लासिक नहीं हैं (सातवी से ग्यारहवीं 
शताब्दी के युग में आंखें अधिकाधिक बड़ी होती 
चली गई) । जब आप इसके प्रचुर आ्राभूषणों पर 
दुष्टि डालते हैं तो ज्ञात होता है कि यह उत्कृष्ट 
ग्राकृति विशुद्ध क्लासिक नहीं हो सकती | कोई 
क्लासिक कलाकार ऐसा प्रचुर और भरावदार 
ग्रलकरण देकर ग्राकृति की दिव्य सुन्दरता की 
ओ्रोर से दृष्टा का ध्यान नही हटायेगा | इस सजावट 
के अग हैं: भड़कीला मुकुट, कितने ही सारे हार 
और भुजबन्द, अलकृत जनेऊ श्रथवा कश्वान से बल 
खाता हुआ फूलों का हार जो रूमाल की तरह 
देवता की दोनों भुजाशों को लपेटे है, तथा कंधों 
पर पड़े रूमानी छललोंवाले बाल | मुकुट खुनार की 
कला का एक आदर नमूना होना चाहिए था और 
छठी शताब्दी की इस कृति में बह जितना झलकृत 
है, उतना क्लासिक यगों में भी नही हो सकता था। 
(चित्र सख्या १३ के नागराज' का मुकुट बहुत 
बड़ा है, पर वह अभ्रनिवायंत: मोतियों और ही रो का 
एक जमघट मात्र है और विष्णु के इस मुकुट का 
सा शानदार डिज़ाइन उसमें नहीं है ।) 


रीतिवादी प्रचुरता 

रीतिवादी कलाकार का सजावट की प्रचुरता 
के प्रति प्ननुराग व्यक्तिगत मूतियों के बदले उच्चित्र- 
संरचनाश्रों में ही प्रधिक श्रच्छी तरह देखा जा 
सकता है। दूसरा एक ग्रच्छा उदाहरण है चित्र 
संख्या २७ में प्रस्तुत देवगढ़ (उत्तर प्रदेश) के 
दशावतार मंदिर के एक पादएव पर खुदा एक विशाल 
फलक । इसका शीषंक है 'नर झौर नारायण'। 
यहां केवल इन्हीं दो व्यक्तिपों को प्रस्तुत करने के 
बदले झाकृतियों का बड़ा जमघट लगा दिया गया 
है, जिनमें से श्रनेक बहुत ही सजीव और हलचल से 
पूर्ण हैं । पूरा का पूरा फलक एक विशेष जीवट ध्रौर 
जिन्दादिली से पूर्ण है । दोनों राजकुमार अ्लग- 
झलग कोणों पर एक-दूसरे की ओर भुके हुए हैं। 
प्रत्येक के सिर पर एक विशाल मुकूट है भौर दोनों 
ही झपने एक हाथ से इशारे कर रहे हैं । इनकी 
टांगें मी अलग-प्रलग ढंग से स्थित हैं। इनके नी चे 
हिरण बंठे हैं श्रौर एक शेर बेठा है, और पीछे से 
दो छोटे सेवक प्रकट हो रहे हैं। इनके सिरों के ऊपर 
पांच सुन्दर प्राणी हार लिये श्रा रहे हैं भौर इन 
दोनों राजकुमारों के सिरों पर उन्होंने एक चंदोवा- 
सा तान रखा है। ये पांचों दिव्य श्राकृतियां एक 
सजीव श्रौर उत्साहपूर्ण उड़ान भरती दीख रही 
हैं। केन्द्र में लटकी सुन्दर स्त्री उड़ान भरने का 
एक उत्कृष्ट भ्रकन है। उसकी टांगे उसके पीछे तैर 
रही हैं । 

और जैसे यह सब काफी न हो, हम इस म॒ल 
दृद्य के ऊपर एक दूसरा स्वर्ग उत्कीर् पाते हैं 
जिसके केन्द्र में त्रिमुख ब्रह्मा ऊपर से इस दृश्य 
को समर्थन की भावना से देख रहे हैं। प्रप्सराश्रों 
जैसे चार प्राणी पूरे जोर के साथ श्राकाश को 
चीरते हुए ब्रह्मा की ओर बढ़ रहे हैं। इनके रूमाल 
झौर फीते इनके पीछे लहरा रहे हैं जिससे उड़ान के 
अत्यधिक गतिमय होने का सकेत मिलता है | इस 
पूरे गतिमय दृश्य को ग्रत्यन्त श्रलक्गषत सजावटों, 
फूलों के सुन्दर आ्राभूषणों के चौखटे पर चौखटे जड़ 
कर मढ़ा गया है। सबसे ऊपर की सरदल को दो छोटे 
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शेर दोनों कोनों पर थामे हैं प्नौर बीच में एक शौर 
उड़ता हुआ प्राणी है। इस फलक में कुल मिलाकर 
चौदह से कम ग्राकृतियां नहीं हैं । 

तो यह है रीतिवादी कला को विशेषता, जो 
शिल्प और रुमान में नहीं, तो प्रवृत्ति में क्लासिक 
कला से मूल रूप में भिन्‍न है । रमणोयता भ्रौर 
झ्रादर्शीकरण चौथी और पांचवों शाताब्दियों के 
क्लासिक कलाकार को तरह ही रोतिवादी कला- 
कारके भी प्रमुख भाव हूँ पर प्रचुरता और 
नूतनता की लगन भो बोमे-घोमे उनके ऊपर छाती 
जा रही है। 

क्लासिक की शान्ति और उसकी नितानन्‍्त 
सादगी नये फंशन के पहले शिकार बने। इनका 
स्थान सजोव उद्विग्ता और उलभन श्रथवा 
कम से कम अत्ति भराव के बढ़ते हुए प्रम ने 
ले लिया । चित्र में अतिरिक्त आकृतियों को बड़ी 
ही रुचि के साथ लाया गया है श्रोर मानव एवं 
दिव्यजीव रूमानो दृष्टि से प्राकर्षक एवं आ्ानदप्रद 
प्राणी बन गये हैं । 


विविधता , व्यक्तिवाद ओर अलंकरण 


लगभग ७०० ई० तक रीतिवाद स्पष्ट बारोक 
शैली में विकसित हो जाता है । श्राठवी, तवीं और 
दसवीं शताब्दियों में पुरे भारत म॑ एक ही शैली 
प्रचलित रहती है । यह सम्भवतः देश में प्रव्र तक 
भ्रनुभृत अ्रभिव्यक्ति का तीव्रतम और गहनतम 
रूप है । पश्चिमी और मध्य यूराप में (विशेषकर 
ग्रटारहवी सदी में ) बारोक शैली एक संक्षिप्त और 
अत्यन्त कृत्रिम कलारूप था, जिसे यूरोपीय कला 
की उच्चतम ग्रमिव्यक्ति नहीं माना जाएगा। 
परन्तु सात सौ से रंगा रह सौ ईसवो के बीच के युग 
में भारतीय बारोक जबरदस्त मन्दिर-निर्माण के 
रूप में व्यक्त हुआ । लगता है, इसके रूप में 
भारतीय प्रतिभा ने अपने उच्चतम शिखर का 
स्पर्श किया । मोहक सौन्दर्य ग्रौर उत्कृष्ट रमणोयता 
से पूर्ण हजारों कृतियां इस काल में रची गई । उस 
युग में बेशुमार उच्चित्र फलकों के निर्माण की ऐसी 
तीखी लगन थी कि कुछ मन्दिरों की दीवारों पर 
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लगभग एक हजार तक श्राकृतिया उत्कोर्ण मिलती 
हैं। इनमें से कितनी ही मूतिकला की महान कृतियां 
हैं जिन्हें सौन्दर्य की संवेदना भ्ौर प्रानन्द से पूर्ण 
होकर तराशा गया है। बनावट झौर अ्रतिरंजना 
के इस युग के भ्रन्त में ही, जबकि शैली घीमे-धीमे 
'रोकोको' में बदल रही थो, आ पाई। श्र॒लंकरण 
की लगभग एक भोंडी आसक्ति इस नई शली की 
विशेषता है । 

सात सौ ईसवी के श्रासपास, जब रीतिवाद 
में स बारोक विकसित होता है, हम पाते हैं कि 
पहली उत्कृष्ट क्रृतियों में रीतिवादी युग की तीन 
विगिष्टताएं हल्क्रे रूप में व्यक्त हुई है। ये हैं-- 
विविधता, व्यक्तिवाद और झलंकरण । 

इनमें व्यक्तिवाद सम्भवत. सबसे उल्लेखनीय 
है, क्योंकि भारतीय कला में यह बहुत ही कम 
पाया गया है। रीतिवादी कला में विविधता और 
नयेपन की खोजें पहले ही व्यक्त हो चुकी थी 
और कितने ही अध्येताओ्ों ने सजावट के प्रति 
अत्यधिक प्रेम भी उसमें पाया है, यद्यपि यह 
बात कि यह बारोक यूग की एक महत्त्वपूर्ण 
विशेपता है, स्पष्टत: अनु भव नहीं की जा सकी 
है । लेकिन व्यक्तिवाद से तो दरअसल इनकार 
किया गया है ओर ऐसे अ्रध्येता भी हैं जो भारतीय 
कलाकारों को अनाम काम करने वाला ही मानते 
है । वे मानते है कि वे अपने लिए निर्मित निय्रमों 
पर सदेव और पूरी तरह चलतेथे और श्रपनी 
कलाकृतियों में किसी भी प्रकार के व्यक्तिवाद 
अथवा मौलिकता का लाने में ग्रसमर्थ थे। संस्कृत 
में कितनों ही पुस्तक है जिनमें भारतीय देवताश्रों 
की मूतिया बनाने के लिए नियम निर्धारित कर 
दिए गए है। लेकिन हाल के वर्षो में यह बात 
श्रधिकाधिक प्रकाश में आई है कि मूर्तिकारों ने 
भ्रकसर इन नियमों की उपेक्षा की है और बहुत 
स्वच्छन्दता बरती है। भारतीय मूृतिकला का 
पूरा इतिहास अनुसरण की धारणा का विरोधी है, 
और यदि आप इस छोटी-सी पुस्तक में ही बुद्ध 
की विभिन्‍न मूर्तियों की श्रापस में तुलना करें तो 
झ्ाप पाएंगे कि बुद्ध की दो मूर्तियां भी एक जैसी 


नहीं हैं। सबमें व्यक्तिवाद है ग्रौर मौलिकता है, 
(जैसे चित्र संख्या २४ के बुद्ध के बहुत श्रधिक भिन्‍न 
चेहरे को छोड़ भी दें तो चित्र सख्या १६ के बुद्ध 
का सिर, उसकी श्रभिव्यक्षित और चेहरा-मोहरा 
चित्र संख्या २२ अथवा चित्र संख्या २३ के ब॒द्ध से 
बहुत श्रधिक भिन्‍न है) । 

इन तीन प्रतिनिधि विशिष्टताओं का एक 
उत्कृष्ट उदाहरण चित्र संख्या २८ में प्रस्तुत जम्मू 
ओऔर काइमीर राज्य के अ्रखनूर नामक स्थान से 
प्राप्त बुद्ध में देखा जा सकता है। जम्मू के इस 
स्थान और काइमीर में उदकर नामक ऐसे ही स्थान 
से निकाली गई पक्री मिट्टी (॥(४४८००/७) की 
प्रतिमाओ्ों को सात सौ से सात सौ बत्तीस ईसवी 
के बीच को तिथि दी गई है। इन तीस से ज्यादा 
टेराकोंटा मतियों में कोई भी दो सिर एक समान 
नहीं हैं। केश-विन्यास में श्राश्चयंजनक विविधता 
है तथा चेहरे के हाव-भाव और अन्य विशिष्टताश्रों 
में भी वे व्यक्तिवाद के कारण एक-दूसरे से भिन्‍न हैं । 
प्रखनूर का यह बुद्ध-शीर्ष स्पष्ट ही “रत्नगिरि के 
बुद्ध (चित्र संख्या २४) से स्पप्टत: भिन्‍त है । इसमें 
यूनानी अथवा गान्धार गली का लगभग हर प्रभाव 
समाप्त हो चुका है और साथ ही इन दो प्राचीन 
मठ-स्थलों से प्राप्त दूसरे बुद्ध-शीर्पों से भी यह 
बहुत ज्यादा भिन्न है। 

एस बद्ध-शीर्ष की सबसे आइचयंजनक नई 
चीज---एक तत्व जो अश्रव॒ तक कभी हमारे सामने 
नही श्राया था--वालों में लगा एक ही रों-जड़ा 
केशवन्ध है! यह आभूषण बहुत आइचयं में 
डालनेवाला है, क्‍योंकि सब जानते हैं कि बुद्ध ने 
शान-शौकत, अहंकार और बेभव का त्याग कर 
दिया था। यह तथ्य है कि सौ अ्रथवा दो सौ वर्ष 
पहले क्लासिक युग में हर भारतीय और हर बौद्ध 
ने बुद्ध-शी्ष पर हीरों-जड़े आभूषण का लगाया 
जाना बेहूदा ही माना होता और उसे बुद्ध के 
आ्रादर्शों का नितान्त निपेष ही सम भा होता। लेकिन 
यह अश्व॒ुतपूर्व नवीनता सिर्फ एक झ्ारम्भ है। 
उश्कर से प्राप्त बुद्ध की एक श्रौर टेराकोटा 
मूर्ति भिक्षु के वस्त्रों के ऊपर मोतियों का हार पहने 


है श्लोर इनमें दो शोर सिर ऐसे पाए गए हैं जिनके 
वालों में ही रे-जडे श्राभूषण लगे हैं। बारोक कला- 
कार व्यक्तिगत अलंकरण भ्रौर हीरे-जवाहरात का 
इतना छोकीन है कि वह बुद्ध की मूर्ति को भी 
इनके बिना सहन नही कर सकता । जैसे-जैसे समय 
बीतता गया, बुद्ध की मृतियों को अधिकाधिक 
आभूषण पहनाए गए । ग्यारह॒वी और बारहवीं 
सदियों में बंगाल से प्राप्त पाल वंश की मूर्तियों 
(देखिए, चित्र संख्या ४८) तक पहुंचते-पहुंचते सब 
बुद्ध -भ्राकृतियां लम्बे मुकुट, श्रनेक हार, कुण्डल 
झौर कड़े पहनने लगी थी। इस झसंगति से यह 
श्रच्छी तरह स्पष्ट है कि शैली, फंशन भशौर रुचि 
को पुरोहितीय ज्ञान के नियमों एवं कानूनों की 
श्रपेक्षा अधिक महत्वपूर्ण माना जाने लगा था। 
मूतिकार अब धा्िक लीकों की उपेक्षा करता है 
ओर सामाजिक फंशन का अनुसरण करता है। 
विविधता श्रौर व्यक्तिवाद के इस प्रेम को 
दिखाने के लिए इस दोली के दो ग्लौर उदाहरण 
प्रस्तुत किए जाते हैं : 'प्रखनूर के दो टेराकोटा-शीषे ' 
(चित्र संख्या २९) । दोनों रूमानी, मोहक और 
मौलिकता से पूर्ण हैं। मैंने बायीं श्रोर की लडकी 
को 'सपनीली श्राखों वाली महिला” और दायीं 
ओर के पुरुष को “उदास चेहरे वाला राजकुमार' 
कहा है। महिला के होंठ और श्रांखें प्री तरह 
व्यक्तिवादी हैं, यहां तक कि वे रूप-नित्र (|0॥- 
औभॉण०) का सकेत देती हैं। उसके केश-विन्यास की 
पुरी भारतीय कला में कहीं भी समानता नहीं है। 
इस संग्रह के हर स्त्री-शीपं का केश-विन्यास भिन्‍न 
है, यहां तक कि 'उदास चेहरे वाले राजकुमार के 
सिर पर भी एक विचित्र प्रकार की बूनी हुई जाली - 
दार टोपी है जिसके नीचे से उसकी कुछ धुंघराली 
लटे रूमानी पं,शन में नीचे बिखर रही हैं | जहां 
तक मेरा ज्ञान है, भारतीय कला के पूरे इतिहास में' 
अब तक प्राप्त मूर्तियों में ऐसी जालीदार टोपी पहने 
कोई मूर्ति नहीं पाई गई है। मौलिकता, नृतनता, 
विस्मयकारी प्रभाव--ये ऐसे विशिष्ट साधन हैं 
जिनके माध्यम से बारोक कलाकार अपने आदर 
को व्यक्त करता है। इनकी कलात्मक कुशलता 


५१ 


उत्कृष्ट है भ्लौर दोनों सिर एक विलक्षण यद्यपि 
रूमानी विद्ििष्टता से युक्त कलाकृतियां हैं । 

इस समय गान्धार कला में क्या हो रहा था ? 
झाठ सौ ईसवी तक यूनानी कला उतनी ही बारोक 
बन चुकी थी जितनी कि भारत के किसी भी भ्रन्य 
प्रदेश की कला । यूनानी प्रभाव के कुछ भ्रन्तिम 
चिह्न श्रव भी पाए जाते हैं---प्रौर यह ऐसा समय था 
जबकि रोम शौर बाइजेण्टाइन साम्राज्यों में कहीं 
भी यूनानी कला बाकी नहीं बची थी। दोनों 
साम़ाज्यों में आ्ररम्भिक क्रिश्चियन कला को रूप 
दिया जा रहा था, श्ौर यह शेली, सभी वर्णो के 
बौद्धों की मिश्रित भ्राबादी वाले भारत के इस छोटे- 
से विचित्र कोने की शली से, बहुत भिन्‍न थी । इस 
शैली का एक रमणीक उदाहरण चित्र संख्या ३० 
में प्रस्तुत है--'बोधघिसत्व का चित्रित गच शीष॑'। 
उस समय तक पत्थर को तराशना छोड़ा जा चुका 
था । सातवों शताब्दी से श्रागे को सभी गान्धार 
मूर्तियां गच श्र्थात्‌ बहुत बारीकी से ढाले जा सकने 
वाले एक प्रकार के ठण्डे प्लास्टर से निर्मित की गई 
हैं। यह सुन्दर झौर रूमानी झ्राकृति दरअश्रसल इतनी 
नाजुक श्ौर सलोनी है कि पहली नजर में कोई 
भी इसे स्त्री-शी्ष ही समभ सकता है । लेकिन ऊपर 
के श्रोठ परमूछें बहुत साफ चित्रित हैं और हल्की 
नीली आंखों को भी अनु रंजित किया गया है। 
विशाल और ऊंचा सुसज्जित शिरोवस्त्र भी चित्रित 
किया गया है और उसमें सोने के काम के चिह्न हैं। 
केशबन्ध से ऊपर उठा सोने का एक बड़ा श्राभूषण 
स्पप्ट दीख पड़ता है श्रौर इससे बधे फीते बाये और 
दाये बिखरकर लहरा रहे हैं। बालों को प्रमेक 
लहरियों में जमाया गया है भ्रौर कानों से बहुत 
बडे सोने के कुण्डल लटक रहे हैं। इस मूर्ति में भ्रन्य 
कितनी ही मूर्तियों की तरह, क्लासिक गरिमा, 
सरलता श्रौर कठोर संयम प्रमुख लक्ष्य न होकर, 
सौन्दय भ्रीर झ्राकषेण हो प्रधान है। हाव-भाव, 
सौन्दर्य श्रौर रूमानियत अरब सबसे ऊपर है। आप 
कह सकते हैं कि बारोक कलाकार शअ्रपनें दिल को 
अपनी हथेली पर रखता है, जबकि क्लासिक कला- 
कार उसे भीतर छुपाए रहता था। 


४५२ 


बारोक प्रचुरता 


बारोक कला की सच्ची विशेषताओं को अश्रलग 
ग्रलग क्षीर्षों में नहीं, बल्कि बड़े फलकों में ही 
सर्वोत्तम रूप में देखा और परखा जा सकता है। 

चित्र संख्या ३१ में प्रस्तुत उत्साहपूर्ण दृश्य 
पत्थर का एक उत्कीर्ण फलक है जिसमें “उमा और 
शिव' (ईसा की भ्राठवीं शताब्दी का भारम्भ) को 
दिखाया गया है । यह फलक श्रनेकानेक बढ़िया 
मंदिरों वाले श्ौर इस दृष्टि से श्रत्यन्त सम्पन्त 
मैसूर राज्य के एहोल नामक स्थान से प्राप्त सेकड़ों 
मूर्तियों में से एक है। (यह फलक अ्रव बम्बई के 
प्रिस श्राफ वेल्स संग्रहालय में है ।) 

इसकी केन्द्रीय सरचना मूलतः बैसी ही है 
जंसी किचित्र सख्या १३ में 'नागराज श्र उसकी 
रानी शोष॑ंक क्लासिक फलक की है। लेकिन उस 
फलक में तो बस राजा और उसकी रानी और एक 
सेविका प्रदर्शित की गई थी, जबकि इस प्रेमी- 
युगल देवी-देवता को बारोक शेली की कहीं प्रधिक 
भरावदार प्रचुरता के बीच दिखाया गया है। वे 
नदी पर बेठे हैं और बड़ी संख्या में उपस्थित 
विचित्र प्रकार के प्राणियों से घिरे हैं ॥ स्वयं शिव 
ने चार बांहें प्राप्त कर ली हैं। यह कई गुना 
करके पेश करने में रस लेने की बारोक वृत्ति 
का एक ठेठ फल है । शिव के सिर और कन्धों के 
ऊपर माला लिये एक विद्याधर प्रखर गति के साथ 
तेर रहा है। वहीं तीन अन्य उड़ते हुए विचित्र-से 
संन्यासी भी अधर में लटके हैं श्रोौर सबके सब 
सजीव मुद्रात्रों भें है। देवता और देवी के नीचे 
दूसरे चुने हुए नमूने हैं, कुछ भ्रसाधारण-से प्राणी, 
जिनमें हर एक अजीब है, सामान्य से अलग है और 
चमत्कारपूर्ण है (ये हैं बौने प्रेत श्रथवा पिशाच 
जो प्रंग्रेजी की लोक-कथाओ्रों की उदार भूतनियों 
के समान है) । इस फलक में वस्तुत: सभी कुछ 
सजीव श्रौर चुस्त है। शिव के विशाल मुकुट में, 
उनके श्रौर उनकी पत्नी द्वारा पहने जाने वाले अनेक 
गहनों में, उमा के श्राकर्षक शिरोवस्शत्र में, संन्यासियों 
की वेशभूषाश्रों में, तथा पूरे फलक पर जड़े चौखटों 
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भवनदबर (उमा) के लिगराज मन्दिर की मदर | छगभग १०५९ -्रावी । 


(फाट। चाह्गं फाबरी) 


चित्र अटा, 





दफ्ण )| देखती बाला जोर एु७ विल्द्ाण पहष्ु । साचुराय (मध्य प्रदण) के ठदमण मन्दिर से । / ६ 


खगभग १००० एशाब । [फोटो चार्ल्य फाबरी ) 


(2 


लिते ६ 





| ॥ फ्थर | लूगगग ४०७ 
खजराट। (गाप परदश। से प्राप्त परम का थे । फथर । शग £ 
(फाटा चात्स कायरी) 


«० ईगवी । 


चित्र ४ 


के सुन्दर लता-वल्लरियों वाले डिजाइन में भराव 
झ्रौर प्रचुरता दीख पड़ती है । 

बारोक सुन्दर आकारों में बहुत रस लेती है 
श्रौर उपरोक्त फलक पर उसी रस के साथ एक 
नाजुक और संवेदनापूर्ण रूमानी दृश्य श्रंकित किया 
गया है। चित्र संख्या ३२ में एलिफेण्टा (बम्बई 
के निकट एक द्वीप)पर महेश-मूर्ति के रूप में शान- 
दार शिव बारोक के एक और मूल तत्व को प्रदर्शित 
करता हैँ। यह तत्व है प्रभावशाली महाकाय मू्ति- 
निर्माण में भ्रनु राग। क्लासिक यूगों में ऐसी विशाल- 
काय आकृतियां किसी ने नहीं तराशी । इसका 
कोई ग्रपवाद जानकारी में नहीं हैं। आकार तब 
ऐसा कोई तत्व नही था जिससे कलाकार आपको 
प्रभिभूत करना भ्रथवा भुकाना चाहता। लेकिन 
यह त्रिमूरति देवता शिव अपने तिहरे मुखों के साथ 
इतना महाकाय है कि जब झ्राप इसके सामने खड़े 
होते हैं वो इसके कुंडलों तक ही पहुंच पाते हैं। 
मुक्‌ट ही मनुष्य की ऊचाई से कही श्रधिक ऊंचा 
हैं । एक पअ्रसिताश्म (७७५७॥) पहाड़ी के गर्भ 
में ठोस चद्गरान की काटकर बनाए गए मद्धिम 
रोशनी वाले गुफा-मदिर की तली में स्थित यह 
श्रद्भुत मूति बारोक युग की ही कृति हो सकती 
है । इस पर असामान्य होने का, नाटकीयता का 
झ्रौर भ्रदभुत का प्रेम हावी है । इसे शानदार ढंग 
से तराशा गया है । शिव का चेहरा सवेदनापूर्ण 
झ्रौर सुन्दर है । भ्रांखे ध्यान-मुद्रा में बंद हैं । चेहरे 
पर मद मुस्कान हैं, यहां तक कि विनाशक शिव का 
चेहरा (बायां चेहरा) भी, जिसके सिर पर शभ्रलग 
मुकुट है, उदारतापूवंक तराशा गया है । विशाल 
मुकूट की भरावदार सजावट, विशाल कुडलों और 
शानदार हारों पर बहुत भ्रधिक ध्यान दिया गया 
हैं । इनका गहरा अध्ययन किया जाना चाहिए। 
यहां जटिल पर सुगठित श्राकारों के आशभूृषणों में 
बारोक रुचि प्रदर्शित हे । और यह सब बम्बई 
बन्दरगाह के एक छोटे-से द्वीप की सख्त 'पोर- 
फाइरी' चट्टान को काटकर तराशा गया हैं। 

ईसा की नवीं शताब्दी के मध्य बारोक कला 
का एक दूसरा तत्व सामने शभ्राया । वह हू स्त्रियों 


की सुकुमार भ्राकृति में एक ऐन्द्रिक रस। इन दिनों 
एक पूरा सम्प्रदाय ही विकसित हो उठा था, 
जिसे तन्त्र अथवा तान्त्रिक कहा गया है । यूनान 
के सुरादेव संबंधी (8००४०) धर्म से इसको 
बहुत समानता है । यह सुन्दर स्त्रियों की श्रधि- 
काथिक मूर्तियों में व्यक्त हुआ है। इनमें से एक 
सम्प्रदाय ने चौंसठ योगिनियों को समर्पित मदिरों 
का निर्माण कराया (योगिनियां स्त्रोी-उपदेवियां हैं 
जो अ्रपने भक्तों को भ्रकथनीय शारीरिक श्रानंद 
भोगने के लिए जादुई शक्तियां प्रदान करती हैं-- 
जिनमें एक हैं, पूरी तरह नग्न रूप में हवा में 
उड़ना) । इनमें से कुछ मंदिर सपूर्ण भारत के 
सर्वोत्तम मंदिरों में गिने जाते हैं। उड़ीसा की राज- 
धानी भुवनेश्वर से थोड़ी दूर पर स्थित हीरापुर 
गांव का आकषंक छोटा-सा गोल मदिर ऐसा ही एक 
मंदिर हैं। यहां देवायतन के भीतर बड़ी विविधता 
के साथ चौंसठ योगिनियों को तराशा गया हैं । 
इनमें से कई बहुत गतिमय हैं | पशुझ्रों के सिर 
वाली कुछ स्त्रियों के सिवा सभी स्त्रियां सुन्दर हैं। 
बाहरी दीवार पर छतरियों के नीचे सुन्दरी स्त्रियों 
की कुछ प्रतिमाएं हैं, जिनमें चित्र संख्या ३३ की 
'मुसकराती हुई योगिनी' (नवीं शताब्दी ) एक हैं । 
यह एक यौवनपूर्ण सुन्दर आकृति है । इसकी मुस- 
कान मोहक हैँ । बालों का एक विशाल गुच्छ हीरे- 
मोतियों से भरा है । यह एक छोटी और मधुर- 
मधुर मुसकाती लड़की के सिर पर खड़ी हैं। यह 
सिर भी घने बालों से ढका है । दो छोटे पश्च, जो 
शायद कुत्ते हैं, देवी की ओर देख रहे हैं। एक 
छोटा-सा सेवक एक लम्बी छडी वाली छतरी को 
(देवता अथवा राज की शक्ति की प्रतीक ) देवी 
के सिर पर ताने हैँ । अपने बाये हाथ में वह स्वयं 
एक प्याला थामे है, जो शायद शराब से भरा हैं, 
क्योंकि तान्त्रिकों के उत्सवों में शराब पी जाती 
थी । उसके दाहिने हाथ में शायद एक टेढ़ी तलवार 
थमी हूँ । उसका शरीर लगभग पूरी तरह उघड़ा 
हुआ है । सिफे कमर पर वह कपड़े का एक छोटा 
टुकड़ा लपेटे हैँ। लेकिन तगड़ियों, कंगनों, भुज- 
बन्धों, हारों, कूडलों श्रौर बालों के गहनों के गुच्छे 


११ 


वह पहने हुए हैं । कला की यह एक सुन्दर श्रौर 
महत्त्वपूर्ण कृति हूँ जिसे आकर्षक स्त्रियों में वारोक 
की विशिष्ट रुचि के श्रनुसार अद्वितीय सौन्दये 
आर गरिमा के साथ तराशा गया है। 


सजावट और अल्ंकरण 


चौंसठ योगिनियों के मंदिर की दीवार सुन्दर 
स्त्रियों से भरी है । लेकिन ६०० ईसवी तक दीवार 
की सादगी का स्थान असीम सजावट ले लेती है, 
यहां तक की मंदिरों की दीवारें अलंकरणों के 
बिश्ञाल जंगल नज़र आने लगती हैं। फूल, बेल- 
बूटे, ज्यामितीय डिजाइन मुहार की एक-एक इंच 
जगह को भर लेते हैं। इस भीड़-भाड़ में देवताओं 
औ्रौर देवियों की मूर्तियां लगभग गायब हो जाती 
हैं। लेकिन 'अलंकरणों के इन जंगलों में सुन्दरियां 
हर कहीं नजर श्राती हैं । लगता है, जैसे वे पेड़ों 
ओर लताओं से उग भ्राई हों और स्वयं भी 
फूल ्रौर अंगूर की लताए हों । अक्सर वे फूलों 
के प्रलंकरणों पर खड़ी श्रौर पेडों की शाखाग्रों से 
लिपटी रहती हैं । श्रसल में तो बहुत हृद तक वे 
वही पुरानी वन-देवियां और अप्सराएं हैं श्रौर पेड़ों 
और भाडियों में रहकर उन्हें कुसुमित करने वाली 
श्रात्माएं हैं। यह एक विश्वास है जो आज भी 
भारत के कितने ही हिस्सों में विद्यमान है। उन्हें 
पहले के नमूनों से अलग करने वाली वस्तु यह है 
कि इस बारोक युग में वे बहुत ही सुन्दर बालाएं 
बन गई हैं । इनमें श्रधिकतर बहुत कम वस्त्र पहने 
(लगभग नंगी) है और कभो-क्रमी बिल्कुल 
ही निवंस्त्र हैं । 

ऐसी ही एक शानदार बारोक रैली की दीवार 
भुवनेश्वर (उड़ीसा) की 'मुक्तेश्वर मंदिर की 
मुहार' है जो चित्र संख्या ३४ में प्रदशित है। पहले 
के मदिरों की सीधी-सादी दीवार का स्थान शअ्रब 
ग्राम तौर पर अनेक पहलुओं और कोणों वाली 
दीवार ने ले लिया है। वह बड़ी विविधता वाले 
झलंकरणों से, विशेषकर फूलों से, ढकी है। भित्ति- 
स्तम्भ और परीठिकाएं सभी फूलों से भरी हैं और 
इन फूलों में से सुन्दर बालाएं उभरती हैं, जो इस 


धरे 


प्रत्यन्त सजी-धजी दोवार पर जहां-तहां बिखरी हैं। 
इन बालाग्रों (संस्कृत में इनका ठीक नाम सुन्दरी' 
है) के अ्रगणित विविध रूप हैं। तिरछी-श्राड़ी 
मुद्राश्रों प्रौर बारोक भाव-स्थितियों में ये पेड़ों की 
शाखाएं पकड़े हैं या अ्पने लहराते सपिल शरीरों 
के द्वारा जता रही हैं कि ये नागितियां हैं | इनमें 
सभी किस्मों की जल-परियां अर्थात्‌ पानी में रहने 
वाली उप-देवियां भी हैं । इस पुरी दीवार पर एक 
भी मूर्ति सम्प्रदाय से संबंधित नहीं है| बीच में 
स्थित छोटे-से गौखे में कोई मूर्ति शायद रही होगी, 
पर भ्रब यह गौखा खाली है | इस सम्भावित एक- 
मात्र धामिक मृति के समक्ष दीवार के इस भाग 
में नौ आकर्षक बालाएं हैं जो सभी बडी सुन्दरता 
से तराशी गई हैं। इनमें कुछ वन-देवियां श्रौर कुछ 
उनकी सेविकाए हैं, श्रौर ये सभी छोटे रूप में 
उत्कीर्ण हैं। इनमें ग्रधिकतर विविध नुृत्य-मुद्राश्रों 
में खड़ी हैं। एक अपने उठे हुए पैर से एक पेड को 
छू रही है। पुरानी मान्यता के अनुसार सुन्दर 
लड़की के पैर से छम्ना जाते ही पेड खिल उठता 
है । इस ससज्जित दीवार का वभव और सौन्दर्य 
बारोक शिल्पियों की योग्यता का एक अद्वितीय 
प्रमाण है । इस मंदिर की तिथि ६०० ईसवी के 
लगभग मानी गई है । 

पिछले श्रनुच्छेद में मैंने 'न॒त्य-मुद्रा का जिक्र 
किया हे । पूरी भारतीय कला में भ्रारंभिक यगों 
से ही नृत्य-कला भ्रत्यन्त महत्त्वपूर्ण तत्व रही है 
ग्जौर शायद ससार के किसी औ्रौर देश में मृतिकला 
श्र चित्रकला में उसे उतना शामिल नहीं किया 
गया, जितना कि भारत में । नृत्य करती बालाश़ों 
और दिव्य नर्तेकों या अप्सराशों के नृत्य-दृश्य ईसा- 
पूर्व दूसरी शताब्दी तक में चित्रित किए गए है । 
भरहुत के बौद्ध स्तृप के जंगले पर (चित्र सख्या ६) 
भुवनेश्वर के निकट उदयगिरि के जन गुफा-मंदिरों 
में, और प्रायः सभी मंदिरों की दीवारों पर हर 
कही ये पाए जाते हैं । ग्रजन्ता के प्रसिद्ध भित्ति- 
चित्रों, उड़ीसा के ग्रनगिनत मदिरों तथा दक्षिण 
भारत के देवायतनों में भी ये मिलते हैं । 

दक्षिण भारत में, जहां उत्तरी भारत की अपेक्षा 


तांबे की ढलाई का काम श्रधिक विकसित हुप्ना 
प्रतोत होता है, तांबे को सबसे सुन्दर श्राक्ृतियां 
वे हैं जिनमें नृत्य की यति भ्रचानक एक जगह 
रोककर पुरुषों और स्त्रियों की विशेष मुद्राग्रों को 
सांचे में ढाल दिया गया है। इसका उदाहरण है 
शिव की तांबे की सुप्रसिद्ध श्राकृतियां । शिव को 
'नटराज' अथवा नृत्य का देवता भी कहा जाता 
हैं । चित्र संख्या ३५ की देवो पावंती भी ऐसी ही 
हैं जिसे १०१० ईसवी के प्रास-पास तांबे में ढाला 
गया था । महत्त्वपूर्ण बात यह नहीं है कि यह मूर्ति 
एक विशेष देवी को है. क्‍योंकि ग्राक्र्षक नृत्य- 
मुद्राप्नों में सुन्दर स्त्रियों की और भी कितनी ही 
मूर्तियां प्राप्त हैं जो किसी दिव्य प्राणी को नहीं, 
बल्कि रानियों की हैं जिन्हें उनके नामों से निर्देशित 
किया गया है । ये सभी लगभग निव॑स्त्र हैं श्रौर 
भ्रपनी नृत्य-मुद्राओं में समान रूप से मोहक हैं । 
इन मुद्राओं में बांहों का सुन्दर अन्दाज, जिसकी 
औझोर ये नतंकियां विश्वेष ध्यान देती थीं, बहुत ही 
शानदार है! 

ऐसी है ऐन्द्रिक रूप में ग्राकषंक यह स्त्री- 
ग्राकृति । इसका मुकुट लम्बा और जटिल ढंग से 
निर्मित है।यह प्रचुर मात्रा में बारोक प्राभूषण 
पहने हैं । इसकी नाक लम्बी और अभिजात है । 
कमर पतली है । स्तन गोल और भरे हुए हैं । यह 
हाथ और उंगलियों की कोमल और अभिव्यंजक 
मुद्राओं में से एक को प्रदर्शित कर रही हैँ जिनके 
लिए भारतीय क्लासिक नतंक प्रसिद्ध हैं।यह 
वस्तुत: भारतीय बारोक कला की विशिष्ट सुन्दरता 
का एक उत्तम उदाहरण हैं । पश्चिमी बारोक कला 
में (उदाहरणार्थ, फ्रांसीसी कलाकार बूशे या फ्रागो- 
नार के चित्रों में) स्त्रियों को मधुर सम्मोहक 
प्राणियों, शायद झ्रादर्शक्रित भेड़ें चराने वालियों 
या लहराते पर सब कुछ दरसाते बारीक कपड़ों में 
सजी नाजुक अभिजात महिलाओों, के रूप में तो 
चित्रित किया गया है, लेकिन ये सब कलात्मक 
कौशल की उस पूर्णता को नहीं पहुंच पाती जिसे 
भारतीय कला ने इस यूग में प्राप्त किया हैं। ये 
बहुत अ्रधिक कृत्रिम एवं कल्पित हें। भारत में 


निव॑स्त्रता बहुत स्वाभाविक है, विशेषकर इसलिए 
क्योंकि प्राचीन भारत में कोई भी स्त्री (विदेशों 
प्रभाव वाले गान्धार के सिवाय) ऊपर के वस्त्र नहीं 
पहनती थी। श्राकषंक एवं गरिमामय नृत्य-मुद्रा 
भी यहां श्रत्यन्त सरलता से प्राप्त हो जाती है, 
क्योंकि दैनिक जीवन में, धामिक भ्रनुष्ठानों भर 
उत्सवों में नृत्य का लोगों के लिए बड़ा भारी महत्त्व 
रहा है । इस देश की श्रधिकांश बारोक कला- 
शेली ऐसे अलौकिक रूप से सुन्दर होने का यह एक 
कारण हूं। 

ये गुण, कलात्मक प्रतिभा की यह पूर्णता 
उड़ीसा में भुवनेश्वर के भ्रविश्वसनीय रूप से सुदर 
'राजरानी मंदिर के मुहार' (चित्र सं० ३६) पर 
बहुत अ्रच्छी तरह प्रदर्शित हैं । कलात्मक कुशलता 
झौर सजावटी प्रचुरत; का यह स्मारक, जो लगभग 
१००० ईसवी में पूरा किया गया, ललित और झाक- 
षंक भ्रलंकरणों से ढकी सुन्दर आकृतियों के अद्‌- 
भुत रूप में क्रमबद्ध संयोजनों का एक स्मारक है । 
यह फूलों का एक जंगल है, जिसमें सुन्दर स्त्री- 
आकृतियां मानों उगती हे।ये आक्ृतियां पेड़ों 
और फूलों की देविया, सजीव वृक्ष-आ्रात्माएं, जल- 
आत्माएं, कमलों से उत्पन्न जलपरियां, लताग्रों से 
लिपटी और पत्तों के मुक्‌टों के नीचे छुपी ग्रप्सराएं 
हैं । ये सभी अत्यन्त श्राकषंक श्रौर मोहक मुद्राश्रों 
में हे । 

यहां साम्प्रदायिक मूर्ति केवल एक है । वह है 
केन्द्र में बनी सुन्दर देवता वरुण की मूर्ति । शेष सब 
मधुर रूप में ग्राकषंक दर्जनों स्त्रियां हैं, जो पूरे 
मुहारपर छाई हैं भौर प्रपने पतले, बल खाते शरीरों 
तथा अपनी रमणीक झौर आञाक्षक मुद्राप्नों से 
दर्शकों को श्रानन्द देती हैं। धर्म से इसका कुछ-न-कुछ 
संबंध हे ही । ये वनदेवियां, जलदेवियां, पवन- 
परिया भझ्रादि झाख्यानों, मिथकों एवं लोक-कथाश्रों 
की प्रकृति-आ्ात्माए हैं। परन्तु इन्हें प्री तरह घर्म 
से प्रेरित मानना एकदम गलत होगा। ये उन महान 
शिल्पियों की कृतियां हैं जिनका प्रमुख प्रयोजन था 
सौन्दर्य की रचना करना, सुन्दर मूर्तियों को तरा- 
शना, और दशकों की झांखों को वही उल्लास देना, 


ध्रे 


जो सुन्दर आ्लाकृतियों को देखकर वे स्वयं महसूस 
करते थे। व्यापक दृष्टि से सोचें तो श्रन्य 
कलाकृतियों की तरह ये भी प्रचलित रुचि का ही 
परिणाम हैं। ग्यारहवी शताब्दी में भारत के संस्कृत 
समाज की मांग थी भ्राकषंण, शोभा और सजावट 
से युक्त कलाकृतियां । हर समाज अपने मूल्यों के 
अनुकूल कला को ही प्राप्त करता है । भ्रादिम 
समाज आदिम कला का सृजन करते हैं, संस्कृत 
युगों में संस्कृत कला पनपती है, और अन्य युगों में 
भी इसी प्रकार होता है। 


ज्ञोभा और आकर्षण 


भारत में बारोक की विशिष्टता यह हैं कि इन 
बालाओं को संस्कृत में 'अश्रलस कन्‍्याए' नाम दिया 
गया है। निश्चय ही यह घारणा श्रधिक दुनियादारी 
से पूर्ण है जिसमें उनकी मूल वनदेवी प्रकृति लुप्त 
हो गई है । 

चित्र संख्या ३७ में प्रस्तुत भुवनेश्वर (उड़ीसा ) 
के लिगराज मन्दिर की एक खिड़की में “दो 
सुन्दरियां शीर्षक आकृति है। ऐसे कितने ही स्त्री- 
ग्राकृतियों के उत्कीणंन खम्भों के रूप में व्यवहृत 
ग्राकृतियां हैं । इनमें से पांच सीधी छड़ों का काम 
दे रही है। खड़ी श्राकृतियों के जोड़ों को अलग 
करने वाली लम्बी दरारो में से होकर हवा और 
रोशनी मंदिर के कक्ष में ग्रा रही है । पेड़ और पत्ते 
अब भी वहां हैं पर उनका महत्त्व घट गया है और 
पूरा का पूरा ध्यान ललित स्त्री-आ्राकृतियों की 
सुन्दरता पर ही जाता है । उपरोक्त दो में एक, 
बायी श्रोर वाली, अपने को सीधा ताने खड़ी है 
श्रौर मुतकरा रही है | दायीं श्र की ग्राकृति नीचे 
की श्रोर देख रहो है और मुस्तकरा रही है । यहां 
यह याद रखना चाहिए कि यह पत्थर, जो ६०० 
वर्षों की धूप और वर्षा को सहकर खरदुरा हो 
गया है, कभी चिकने और चित्रित पलस्तर की 
परत देकर समतल किया जाता था । 

अरब हम यह जान गये हैकि झांसी के निकट 
मध्य प्रदेश राज्य के खजुराहो में, तांत्रिक विधियों 
के आधार पर, जिनका जिक्र मैं ऊपर कर चुका हूं, 


च्ड 


बहुत कुछ निर्मित किया गया था। खजुराहो 
जाने वाले लोग आलिंगित स्त्री-पुरुषों की ध्रनेक 
मूर्तियां देखकर आाइचयं में पड़ जाते हैं। लेकिन 
यह उस विशेष धार्िक सम्प्रदाय का केवल एक पक्ष 
था जो इस बात का उत्कट विश्वासी था कि सभी 
प्रकार के आ्रानन्दों से पूूणणं यह पाथिव अस्तित्व 
उपभोग का जो भी मौका दे, उसे कपटकर पकड़ 
लेना चाहिए। इन सेकड़ों मूर्तियों तथा इस युग 
की श्रन्य सभी मूर्तियों में प्रमुखतम महत्त्व का तथ्य 
यह है कि इन मृतिकारों का लक्ष्य रहा है स्त्री 
और पुरुष दोनों अ्राकृतियों की चारूता भर सुन्द रता 
को उभारना और उसे मूर्त करना। उत्कीर्ण॑न प्राय: 
सवंत्र शानदार हैं और मानवीय आक्ृतियों के 
आकर्षणों को रस लेकर उभारा गया है। श्रकक्‍्सर 
सोने ग्रौर चांदी की धातुग्नों और सख्त हीरों से बने 
आशभूषणों के कड़ेपत को कोमल शरीर के मुकाबले 
में रखकर शरीर की कोमलता को और भी अधिक 
बढ़ा दिया गया है। जिस प्रकार अधिकांश पश्चिमी 
कला में चित्रकारों श्रौर मूर्तिकारों ने शरीर की 
सुन्दरता में रण लिया है, उसी प्रकार इन डेढ़ सौ 
अथवा दो सौ सालों के इस यूग में भी भारतीय 
कला ने श्रनावृत मानवीय आझ्राकृतियों की शोभा, 
लीच औऔर आकर्षणों में विशेष रुचि ली है। 

इन दो सम्मोहक आ्राकृतियों को इस पूरी रूप- 
रेखा के एक हिस्से के रूप में देखना रुचिकर लगता 
है। चित्र सख्या ३८ में मैंने इसीलिए भुवनेश्वर 
के लिगराज मंदिर के मुहार का एक बडा हिस्सा 
दिया है । इस हिस्से का फोटो बहुत ही कम लिया 
गया है क्‍योंकि इस हिस्से में अहिन्दुओं को नहीं 
ग्राने दिया जाता, और शायद छपा तो यह कभी 
भी नही है क्‍योंकि इस हिस्से में यह मन्दिर 
१०५० ईसवी से ही अत्यन्त पवित्र माना जाता 
रहा है और इसमें ग्रभी तक पूजा की जाती है । 
इसकी तुलना यूरोपीय नगरों के बड़े गिरजाघरों 
से को जा सकती हैं | भुवनेश्वर का यह सबसे बडा 
मदिर हे । इसकी लाट नगर के मंदिरों में सबसे 
ऊची है। इसका आकार बड़ा शानदार है और यह 
स्थापत्य-कला का एक श्राशचर्य ही है। साथ ही यह 


ग्यारहवों शताब्दी के चलन, प्रचुर और भरावदार 
अलंकरण का एक मुखर स्मारक भी है, हर पत्थ र की 
कोर फूलों तथा ज्यामितीय श्रलंकरणों से सजी है। 
अलंकरणों की अन्तहीन कतार सेकड़ों की सख्या 
में निर्मित छोटे-छोटे गौखों में स्थापित मृतियों के 
द्वारा भंग होती है। जैसा कि इस चित्र से प्रकट है, 
इन श्राकृतियों में मुख्य रूप से एक-दूसरे से प्रेम के 
चोचले करते ललित स्त्री-पुरुष शामिल हैं, लेकिन 
धर्म-गुरुओओं श्रौर उपदेशकों तथा श्रोताप्रों-शिष्यों 
एवं विद्यार्थियों के पंक्तिबद्ध समूहों के दृश्य 
भी यहां हैं । चित्र संख्या ३८ के इस हिस्से में एक 
भी देवी आकृति नही है (गदा पकड़े बेठी श्राकृति 
लकुलीश की हो सकती है)। मंदिर की मुहार के 
दूसरे हिस्सों में देवताग्रों श्रौर देवियों के कुछ 
उत्कीर्णन हैं प्रवश्य पर यह अच्छी तरह स्पष्ट हो 
जाता है कि कुछ विद्वानों की यह धारणा, कि 
पूरी भारतीय मूतिकला धर्मपरक है, प्रस्तुत साक्ष्य 
से एकदम प्रमाणित नही होती । यह पूरी दीवार 
पाथिव सत्ता के सौन्दर्य, शोभा, ग्राकर्षण एवं 
उनके उपयोग में कलाकार के रस की घोषणा 
करती है। अलंकरणों की बारीकी श्रौर कोमलता 
ग्राइचयं में डालने वाली है । 

मध्य प्रदेश राज्य में खजुराहो दूसरा प्रश्तिद्ध 
स्थल है जहा भारत के कितने ही अत्यन्त उत्कृष्ट 
मदिर एकत्र है । लगता है, दसवी और ग्यारहवीं 
शताब्दियों के कलाकार मात्र श्रलकरण की गपेक्षा 
मानवीय आकृति की शोभा में कही अ्रधिक रस 
लेते थे । एक राज्य से दूसरे राज्य में मिलनेवाले 
स्थानीय अन्तरों का यह मतलब नहीं कि प्रचलित 
बारोक शैली से हट आया गया हो, इसका अर्थ 
यही है कि किसी ने एक की श्रपेक्षा दूसरे पक्ष पर 
ज़्यादा जोर दिया है । 

यह बात यहां प्रस्तुत खजुराहो के चार उदा- 
हरणों से बहुत श्रच्छी तरह स्पप्ट हो जाती है । 
चित्र सख्या ३६ में है “दर्पण देखती बाला' (यह चित्र 
यहां के अनेकों मंदिरों में से एक, लक्ष्मण मदिर में 
से लिया गया है )| यह एक' भ्रलस बाला है | बडी 
ग्रांखों वालो यह सुन्दरी टेढ़ा करके पकड़े हुए दपंण 


में स्वयं को प्रशंसापृवंक निरख रही है । इसका 
सरस सुगठित शरीर, जो हारों और फीतों, सजी 
हुई तगड़ियों और संदर कंकणों से भ्रलंकृत है, 
बड़ी ही सम्मोहक मुद्रा में है । इस मुद्रा में उसके 
स्त्री-शरीर की सब बलखाती रेखाएं और लोच 
उभर आए हैं। एक अलौकिक पशु उसकी शोर 
मुंह किये खड़ा हैं और इतने बिपुल सौन्दर्य की 
श्रोर से श्रपनी आ्रांखें हटा नहीं पा रहा है। 

चित्र संख्या ४० में प्रस्तुत 'पुरुष का धड़ भी 
पुरुष-श रीर के सौन्दर्य को लगभग समान रूप से 
उभारता है। यह पुरुष भ्रनेक आभूषणों, जवाह रातों 
झौर भाबरों से सजा हे । इस बात पर विश्वास 
नहीं किय& जा सकता कि कोई पुरुष आशभूषणों के 
ऐसे भारी बोक को ढोता घृमता होगा | लेकिन 
जब हम प्रन्य युगों में कितने ही देशों की श्रसाधा रण 
वेशभूषात्रों, मबमल, लेस श्रौर भालर, जजीरें, 
प्ंगूठियां, भ्रठारहवी सदी में यूरोपीय लोगों द्वारा 
पहने जाने वाले नकली बालों श्रादि का विचार 
करते हैं तो यह बात निश्चित प्रतीत होती है कि 
भारत में ग्यारहवीं शताब्दी में कुछ पुरुषों द्वारा 
ऐसे व्यक्तिगत ग्राभूषण सचमुच ही पहने जाते रहे 
होंगे। अधिक श्राइचर्य की बात यह हैँ कि इतने 
अ्रधिक ग्रलकरण के बावजूद मूर्तिकार सुन्दर पुरुष- 
ग्राकृतियों को इतनी कुशलता के साथ उभारने में 
सफल रहा ह / 

लेकिन हम निश्चयपूर्वक कह सकते हैं कि कला- 
कार तब सबसे अधिक खुश होता है, जब वह मानव- 
शरीर की ठेठ सुन्दरता पर अपना अधिकाश ध्यान 
केन्द्रित कर रहा होता है । चित्र संख्या ४१ में 
खज्राहों से ही ली गई वामन मन्दिर की एक 
बाला' की बल खाती झाकृति में यह बात देगी 
जा सकती हूं। बारीकी से देखने वाले यह पाये गे कि 
अधिकांश भारतीय मूतियों की तरह ही यहां भी 
अधिकतर श्राकषंक आकृतियां, विशेषकर स्त्रियों की 
आक्ृतियां, नृत्य-मुद्राग्रों में ही हैं | प्रस्तुत स्त्री के 
शरीर पर बहुत ही कम कपड़े हैं भ्रौर संभवत. उसे 
ओडिसी नृत्य की एक सुन्दर मुद्रा में मूत॑ किया 
गया है । इसका एक पैर पीछे को कूल रहा है और 
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यह पश्चिमी बेले नृत्य की द्रायसीम (४०४०) 
मुद्रा के समान है। भ्रव हम अतीत के भ्राद्य युग की 
तरह (चित्र संख्या ५) रुढ़ और सीधे-समक्ष दृश्यों 
तक सीमित नहीं रहे हैं, मूृतिकार श्रब लहराती 
ग्राकृति के पृष्ठ-देश में नया सौन्दर्य और लालित्य 
देखता है । 

देवताओं की भ्राकृतियां भी, जैसा कि चित्र 
संख्या ४२ के 'देवता और देवियां, दो बालाझ्रों के 
साथ' (खजुराहो), से प्रकट है, श्रब रूढ़ के स्थान 
पर सहज मुद्राप्रों में खड़ी होती हैं और उन्हें सुन्दर 
मक्‌ट और आआभूषणों से सुसज्जित मानव-प्राकृ- 
तियों के रूप में पेश करने की ओर विशेष ध्यान 
दिया गया हैं । अपने हाथों में वे श्रपनी दिव्य 
शक्तियों के प्रतीक लिए हैं। मिट्टी का कलह, गदा, 
सर्प और एक पुस्तक का पृष्ठ । लेकिन जो बाला 
बहां खडी है, वह सहज होकर अपनी पीठ हमारी 
श्रोर किये है मानो अपने भ्राकर्ष णों से हमारी भ्रांखों 
को तुप्त कर रही है । 

शायद इस बारोक शैली की सबसे विद्िष्ट 
रचना चित्र संख्या ४३ में प्रस्तुत 'वनदेवी” की 
बिलक्षण कोष्टक आकृति हैं । यह पुरुषों, स्त्रियों, 
वेतालों, पिशाचों, अलौकिक पशुओं और ऊपर 
उठे हाथियों की विविध आकृतियों के साथ मिल- 
कर खजुराहो के लक्ष्मण मदिर की एक कड़ी को 
थाभे है। यह कड़ी देवायतन के अन्दर एक बृहद्‌ 
स्तम्भ के शीर्ष पर रखो है । मूतिकार के उत्साह 
श्रौर सुरुचि के पक्ष में जितना भी कहा जाय कम 
है, कि उसने दृष्टि से ओभल ऐसे एक स्थान में 
भी ऐसे आह्लुादकर सौन्दर्य को तराशा है । मदिर 
के कक्ष की छत के पास अनच्धरे में उसे कठिनाई से 
ही देखा जा सकता है। इस नृत्य-मुद्रा के संगीत से 
व्यक्ति तत्काल ही प्रभावित होता है । यह लहर- 
दार सुन्दर आकृति यद्यपि निस्सदेह एक वृक्षदेवी 
की है, पर, लगता है, इसे नृत्य के बीच इस मुद्रा में 
मूत्त कर लिया गया है। इसका ऊपरी आधा शरीर 
मुड़ा हुआ है । लेकिन इस श्राकषंक मरोड़ में उसका 
पृष्ठ और वक्ष दोनों ही प्रदर्शित हैं। उत्कीर्णन 
बहुत ही उत्कृष्ट हें। ग्ुच्छे और फीते, नर्तकी के 
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ग्रचानक मरोड़ खा जाने के साथ भूल उठे हैं । 
पेड को, जिसमें वह रहती होगी, बहुत कुछ मेहराब 
की झ्ाकार के अलकरण में बदल दिया गया हैं। 
अलौकिक पश्‌ और बौने दंत्य उस शीर्ष को थामे हैं, 
जहां से झारम्भ करके उसका स्मारक कड़ी तक 
पहुंचता है । शीर्ष श्रौर कोष्ठक की यह जटिल 
रचना असली बारोक गआ्राकृतियों से भरपूर है। 
इससे अधिक जटिल यह शायद ही बनाई जा 
सकती थी | 


उड़ीसा में बारोक का अन्त 


यद्यपि भारत के अधिकांश स्थानों में बारोक 
शैली रोकोको में परिवर्तित हो गई, पर उड़ीसा 
में १२५० ईसवी जितनी बाद की तिथि में बना 
एक शानदार स्मारक है, जिसे एक प्रकार से बारोक 
कलाकार का, मानव-शरीर की भव्यता में उसकी 
आस्था का, भ्रन्तिम जोरदार दावा कहा जा सकता 
है । यह है कोणार्क का प्रसिद्ध और निश्चय ही 
अद्वितीय सूर्य मन्दिर । 

इस पुस्तक में मैंने ऊपर कहा है कि भारतीय 
मूतिकला “बहुत थोड़े, कुछ अपवादों को छोड़कर", 
उच्चित्र मूतिकला है। 'गोलाकार' में बनी मूर्तियां 
कभी-कभी ही दोख पड़ती हैं। यहां (चित्र संख्या 
४४ और ४४ देखिये) तेरहवी शताब्दी के मध्य 
में इसके कुछ आइचयंजनक अपवाद हमें दीख पड़ते 
हैं। ललित और बृहद्‌ आकार की ये दिव्य संगीत- 
कार लडकिया, कीणाक के सूर्य मन्दिर कीये देवी 
अप्सराएं, पूरी तरह गोलाकार में निरमित है । ये 
त्रिश्रायामीय श्राकृतियां हैं, ये दीवार से दूर, खुले 
आकाश के नीचे खड़ी हैं। दूर से ही इन्हे अपने 
बाजे बजाते देखा जा सकता है। ये बाजे हैं-- 
करताल, बासुरी और ढोल | इन्हें कला की सबसे 
ग्राकषक और ललित रचनाओं में गिना जाना 
चाहिए। अपने विशाल, सशक्त शरीरों में ये 
बीसवी शताब्दी के प्रसिद्ध फ्रांसीसी मूतिकार 
श्रारिस्तीद माइलोल की कृतियों की याद दिलाती 
हैं । इनके पैर नृत्य के लिए तेयार हैं और सगीत 
की लय के साथ ताल दे रहे हैं। ये जीवन और 


चेष्टा से पूर्ण उत्कृष्ट कलाकृतियां हैं और फूले हुए 
केश-ग्ुच्छों का 'बूफी' (७०७३) सा जूड़ा बनाये हैं 
और मुकुट तथा आभूषण पहने हैं। भारतीय कला 
में कहीं इनकी समानता नहीं है भ्रौर ये इस बात का 
एक श्रौर उदाहरण प्रस्तुत करती हैं कि भारत का 
कलाकार व्यक्तिगत स्तर पर पूरी तरह स्वतंत्र था 
झौर मौलिक सृजन-शक्ति से सम्पन्न था। यह 
बारोक युग की इस विशेषता के भी श्रनुकल है कि 
मुडेर पर स्थित इन अप्सराश्रों जैसा अ्रसामान्य 
कुछ तराशा जाये । बारोक नये से, आकर्षक से, 
झौर अ्रसामान्य से विशेष अनुराग रखता है। 


दक्षिणी भारत में बारोक 


उत्तरी भारत की तरह ही दक्षिणी भारत में 
भी बारोक उसी समय विकसित हुआझ्ना, लेकिन आरंभ 
में सादा और कम आडम्बरपूर्ण अाकृतियां बनाई 
गईं। परंतु बारहवीं शताब्दी तक पहुंचते-पहुंचते 
इसमें भी उतनी ही भरावदार, विविध और भड़- 
कोली आ्राकृतिया बनाई जाने लगी जैसी कि उत्तर 
भारत में हर कही मिलती हैं । उदाहरण है चित्र- 
सख्या ४६ में प्रस्तुत एक दाढीवाले ढोलची के साथ 
“नर्तकरियां जो चिदम्बरम्‌ (तमिलनाडु) के महान 
शिव मन्दिर में है । 

यह एक सजीव दृश्य है। इसमें चार नतंकियों 
को प्रफुलल गति एवं झ्ोजपूर्ण नृत्य-मुद्रात्रं में मू्ते 
किया गया है। सबमे बाई ओर की लड़की अपने 
दोनों हाथों से ढोल बजाने का भाव प्रदर्शित कर 
रही है। इन चारों की आक्ृतिया ललित हैं और 
इनके मुकाबले में दाढ़ीवाला ढोलची, जो श्रपने 
पेर से लय पर ताल भी देता जाता है, विचित्र 
संन्यासी जैसा प्रतीत होता है। इनके ऊपर चलते 
हुए शेरों की एक चित्र-वल्लरी है। ये शेर बहुत 
कुछ अलौकिक रूप में बनाए गए हैं। दोनों ओर 
सुन्दर रूप में सरचित बेलें बनी हुई हैं। निकट से 
देखने पर पता चलता है कि लड़कियां बड़ी सख्या 
में हार, कंकण, कूडल और छल्लों वाली जड़ाऊ 
तगड़ियां पहने हैं जिनमें कब्बे लटक रहे हैं। यह सब 
बारोक रुचि के अनुकूल ही है | श्राइचर्य की बात 


यह है इनमें कोई भी घुंघरू नहीं पहने हैं, पर यदि 
हम थोड़ा ऊपर देखें तो वे पिडलियों के पास बंधे 
दीखते हैं, जो कुछ भ्रसामान्य-सा है। 

प्रगले दो चित्र (चित्र संख्या ४७-४८) पूर्वी 
भारत से लिए गए हैं। चित्र संख्या ४७ उड़ीसा में 
मयू रभज के खिचिग स्थान से प्राप्त ठेठ बारहवी 
शताब्दी की एक कृति है जिसमें 'देवी गंगा! (गंगा 
नदो ) को उत्कीर्ण किया गया है। प्राचीन रोम की 
तरह ही यहां भी नदियों की प्रपनी सांकेतिक 
दिव्य आाकृतियां होती थीं और वे बमव देने वाली 
और भ्रन्न को पकाने वाली मानी जाती थी। यह 
सुन्दर मुस्कराती देवी बढ़िया ग्राभूषणों से सजी 
है--जड़ाऊ मुकुट, हार, कुण्डल, कंकण और तग- 
ड़ियां जिनसे कि हीरे-मोतियों के छल्‍ले लटके हैं। 
उसके पीछे भ्रौर भी प्रधिक भ्राभूषण हवा में लटके 
हैं। दो सुन्दर, छोटी, दासी बालिकाएं उसके सिर 
पर प्रतीकात्मक दिव्य छतरी ताने हैं और एक 
दासी राजकीयता ग्रथवा दिव्यता का प्रतीक, चंवर 
डुला रही है। दाहिनी श्रोर की सेविका श्रपनी 
दाहिनी भुजा को भेंट देने की मुद्रा में फेलाए है। 
कितनी ही छोटी-छोटी ग्रतिरिक्त भ्राकृतियां गंगा 
के सिर के ऊपर के मेहराबदार गौखे में सुशोभित 
है । नदी की देवी के पैरों के नीचे सरस फूल खिल 
रहे हैं प्रौर जिस मगर पर वह खड़ी है, वह भी 
बारोक रुचि के अ्रनुसार फूलों के एक श्रलकरण के 
रूप में बदल दिया गया है। देवी करा शरीर बहुत 
ही ललित युवती के रूप में तरादशा गया है | वह 
एक शिथिल पर सर्पीली मुद्रा में है श्रौर शोभा से 
भरपूर है। 

इससे भी अधिक ज्ञानवर्धक और बारोक शली 
की दृष्टि से ठेठ है चित्र सख्या ४८ में प्रदर्शित 
“उपदेश देते मुकुटधारी बुद्ध, जो बगाल से लिया 
गया है | यहां यह बात स्पष्ट रूप में प्रदर्शित है 
कि युग की प्रचलित रुचि विद्वान पुरोहितों और 
पंडितों द्वारा निभित सभी नियमों से बहुत अ्रधिक 
शक्तिशाली है । प्रतिमा-विद्या (प्रतिमा-विज्ञान 
पर्थात्‌ दिव्य पुरुषों की प्रतिमाए किस रूप झौर 
श्राकार में बनाई जानी चाहिए) के नियमों श्ौर 
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भादेश्षों के प्रतुसार बुद्ध को सभी प्रकार के प्रसाधनों 
से रहित होना चाहिए था, क्योंकि उन्होंने इस 
संसार के सभी श्राडम्बरों का त्याग कर दिया था। 
उनका सिर घुटा हुआ होना चाहिए था और उन्हें 
भिक्षु की सादी भूषा के सिवाय कुछ भी पहने हुए 
नहीं होना चाहिए था, परंतु बारोक कलाकार 
इतनी सादी प्रतिमा को बर्दाश्त ही नहीं कर सकता 
था | फलत: यहां हम भड़कीले मुकुट से सजे बुद्ध 
को देखते हैं। बे विशाल कुण्डल पहने हैं। दो 
कीमती हार, यहा तक कि पाजैब्र भी उन्हें पहनाई 
गई है | सौ वर्षों पहले कोई भी ऐसे विचार तक 
को अनुचित मानता । फिर, इस श्राकृति को सार- 
नाथ में अ्रपना पहला उपदेश देते हुए दिखाया गया 
है । इसका सकेत देने के लिए धरमंचक्र श्र उसके 
दोनों शोर खड़े मुगदाव के दो मृग प्रतीक रूप में 
चौकी पर शअ्रकित हैं। बुद्ध के दोनों कंघों के ऊपर दो 
ऊंचे स्तृप उड़ते हुए दिखाए गए हैं। उनके ऊपर 
एक सुसज्जित मेहराब है जिसमें एक दैेत्याकार 
मगर श्रथवा मकर-ग्रलंकरण है । इसके जबड़ों से 
दो सर्प-देवता निकल रहे हैं, जो प्रार्थना और उपा- 
सना की मुद्रा में हाथ जोड़े ऊपर की शोर उठ हैं। 
मेहराब को दोनों तरफ दो जटिल भित्ति-स्तम्भ 
थामे है। चेहरा सच ही बहुत सुन्दर है और 
हाथ भी, जो उन्हें हाल ही में प्राप्त ज्ञान के चार 
श्रायं-सत्यों को मानो गिनते हुए दिखाए गए हैं 
(वे दाहिने हाथ की चौथी उगली को जरा छ भर 
रहे हैं )। यह इस युग की बारोक शली के 
सामान्यतः प्रचलित फैशन की साक्षी एक विशिष्ट 
कृति है। इस फंशन में भ्रलकृत प्रस्तुतीकरण के 
प्रेंम के पीछे सभी नियमों की उपेक्षा कर दी जाती 
है । बंगाल में पाल और सेन युग की कुछ सूर्तियों 
में श्रोर भी श्रधिक प्रचुर और भरावदार सजावट 
मिलती है। 


बारोक का रोकोको में परिवर्तन 


बारहवीं शताब्दी के अ्रन्त तक, और तेरहवीं 
में तो निश्चित रूप से, बारोक शैली का स्थान 
रोकोको शैली ले लेती है। रोकोको बारोक शैली 
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की अतिरंजना मात्र से कहीं श्रागे है। वह बारोक 
के अलंकरण-प्रेम के प्रचुर रूप से भी भ्रागे बढ़ी हुई 
चीज है । रोकोको के यूग में भी व्यापक श्रौर संकुल 
प्रलंकरण की प्रशंसा की जाती है, परंतु रोकोको 
में हमें इससे कहीं प्रागे एक मूलभूत परिवर्तन देखने 
को मिलता है। यह परिवर्तन ठीक उसी ढंग का 
है, जैसा कि पहले बताया जा चुका है, जैसे कि 
रीतिवादी झोली क्लासिक रुचि में मामूली हेर-फेर 
से कहीं श्रागे को चीज है--इसमें क्लासिक आदर्श 
का निषंध ही कर दिया जाता है । 

सबसे स्पष्ट बात, जहां रोकोको बारोक से 
बहुत श्रलग है, यह है कि इसमें मानव-प्राकृति के 
सौन्दर्य के प्रति श्रनुराग को ही खत्म कर दिया 
गया है। रोकोको कलाकार पअ्रपने पूर्ववर्तों बारोक 
मूतिकारों के प्रमुख विषय, सुन्दर पुरुष श्रथवा 
ललित स्त्री-शरीरों, के चित्रण में कोई रस नहीं 
लेता। रोकोको कला में नग्न स्त्रियों और प्रेम-दुश्यों 
की श्राकृतियां ग्रलंकरण की एक प्रसंगत भीडभाड 
श्रीर काल्पनिक एवं छाया-चित्रात्मक आक्ृतियों 
के नीचे लगभग गायब ही हो गई है । तथ्य यह है 
कि इस कला में आझाभूषणों, फूलों और पशुझ्रों के 
अ्रलंकरण मानव-प्राकृति से कहीं श्रधिक महत्वपूर्ण 
बनते चले गए हैं। पुरुष श्र स्त्रियां, देवता और 
देवियां सजावटी अलंकरणों के इस जगल में लुप्त 
ही हो गए हैं, यहां तक कि सजावट के सिवाय 
कुछ भी नहीं बचा है। पशुझों तक को फूलों के 
आभूषणों में बदल दिया गया है। तेरहवी झताव्दी 
में मानव-श री र अथवा देवता को कठिनाई से ही 
ढूंढ निकाला जा सकता है, एकाध कहीं प्रलकरण 
के वेभव के नीचे दबा-दबाया मिले तो मिले । 

तमिलनाडु के श्रीरंगम मन्दिर से ली गई, 
काल्पनिक प्राणियों की स्तम्भावली” चित्र सख्या 
४६ में प्रस्तुत है । इनमें यद्यपि श्राकृतियों को खोज 
निकाला जा सकता है, पर दुःस्वप्नात्मक, कालप- 
निक प्राणी ही यहां हावी है अ्रप्रभूमि में स्तम्भ के 
कोष्ठक पर एक जलतुरंग जैसे देत्य को एक उड़ते 
हुए जंगी घोड़े के नीचे प्रदर्शित किया गया है। इस 
घोड़े की गन, जीन, माथा और टांगें श्राभूषणों से 
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वशी बजाती दिव्य सगीतकार । कोणार्क (उठीसा ) विशाल पापाण-प्रतिमा । लगभग १२५० ईसवी । ७३ 
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दाढ़ी वाले ढोलची के साथ लेते किया । चिदेम्बर्म (तमिलतादु] के शिव मन्दिर से । पत्थर । १२०० ईमेवी । 
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(फोटो : चारल्स फाबरी ) 
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उपदेश देव हाए मुकुटघारी बुद्ध । बगाल । पत्थर | 


(फाटा जडित कराण, बुडापरट ) 
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बिलक्षण प्राणियों की स्तम्भ-शरख्ता । श्रीरगम्‌ मन्दिर (तमिलनाडु) पत्थर । १४वीं छताछ्दी ईसवो । 
(फोटो चाह्स फावरी ) 


चित्र ४६ 


नाचनी हुई 5 
(फोटा चाह्स फाबरी) 


वलर (मंसूर) । पत्थर । १११७ ईसवी । 
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हार-रक्षिका । हायसलेण्वर मन्दिर, हलेबिड ( मैसूर ) । पत्थर ११४६ ईमवी । 
(फोटो चाल्स फाबरी ) 


चित्र ५२ 


प्रचुर रूप में सुसज्जित हैं । योद्धाओं में से एक 
ढाल लिए हुए है, जो विशाल कमल के फूल जैसी 
लगती है। इस स्तम्भ की जुट के ऊपर और नोचे 
दर्जनों भ्रच्छी तरह अलंकृत ग्राकृतियां हैं, जो वहां 
की एक-एक इंच जगह को घेरे हैं। 

दक्षिण भारत के कुछ मन्दिरों में 'हजार 
खम्भों वाले कक्ष! की बात की जाती हैं और यह 
अ्रनूमान बहुत ज्यादा भी नहीं हैँ । ऐसे सेकड़ों 
दुःस्वप्नात्मक, भ्रपरूप, अतिरंजनापूर्ण स्तम्भ और 
भित्ति-स्तम्भ छत को थामे हुए हैं और आख्यानों 
में वणित भीड़ के भीड़ पशु और प्राणी, जिन्हें 
बेशुमार अलंकरणों से लाद दिया गया है, उनका 
हाथ बंटा रहे हैं। मूति-विद्या भ्रर्थात्‌ दँवी प्रति- 
निधित्व का विज्ञान अब कोई विशेष भूमिका श्रदा 
नही करता । वस्तुत. यह कभी भी इतना महत्वपूर्ण 
नही था, जितना कि कुछ विद्वान समभते रहे हैं । 
पंडितों के अ्रनुमान से कहीं भ्रधिक मुक्त रूप से 
प्रपनी कल्पना और सामयिक फंशनों का उपयोग 
कलाकार करते थे और यह कला का रोकोको 
यूग है, जिसमें निश्चित रूप से वे श्रपने समय 
की रीति श्रौर फंशन से प्रेरित होते हैं। काल्प- 
निक कथाओं के इन कक्षों में सब प्रकार के 
भयों, सपनों एवं दुःस्वप्नों को मानों जीवन्त रूप 
दे दिया गया है। गलो हमेशा से ही विद्वान 
पुरोहितों एवं घर्माघिकारियों की घारणाओ्रों से 
कहीं श्रधिक महत्वपूर्ण रही है | बुद्ध और देवताझरों 
को प्रचलित फंशनों के सामने मुकना पड़ा है । 
एक युग के बृद्ध या सूर्य देवता दूसरे युग के बुद्ध 
या सूर्य देवता से कही अधिक भिन्‍न वेशभूषा में 
दिखाई देते है । 

चित्र संख्या ५० में प्रस्तुत मोहक अप्सरा' 
ग्रथवा दिव्य नतेकी मंसूर राज्य में बेल्र के चेनन- 
केशव मन्दिर के एक स्तम्भ-शीर्ष पर स्थापित 
एक कोप्ठक श्राक्ृति है। कभी वह एक सम्पन्न 
गौर भरावदार हार से पूरी तरह ढकी हुई थी । 
सदियां गुजरने के साथ वह हार टूटकर गिर पड़ा 
है। भ्रब उसके सुन्दर शरीर को, कम से कम कमर 
से ऊपर, साफ तौर पर देखा जा सकता है। यदि 


हार श्रपनी जगह पर होता तो उसकी कमर को 
झाप कठिनाई से ही देख पाते । कभी यह कमर 
उसी प्रकार के अभ्रसाधारण श्रौर लेस जैसे ग्राभूषण 
के पीछे छुपी हुई थी | यह भ्रभूषण अब भी इस 
नाचती श्रप्सरा के लिए एक पअ्रद्वितीय पृष्ठांचल 
बना हुआ है । यह समभ पाता कठिन ही है कि इसे 
बहुत-कुछ पेड़ के पत्र-पुष्प का सा रूप दिया गया 
था । लेकिन पेड़ की शाखाश्रों को कठिनता से ही 
ढूंढा जा सकता है, क्योंकि वे बहुत बढ़िया किस्म के 
क्रोशिये के काम जैसे लगने वाले श्रावरण के नोचे 
छुप गई हैं । 

“विश्व नाग पर विष्णु चित्र संख्या ५ १ में प्रस्तुत 
है और इसमें यह बात झ्और भी अ्रधिक स्पष्ट हो 
गई है कि किस प्रकार रोकोको पअ्रलंकरण मानव- 
श्राकृति पर हावी हो उठा है । विष्णु के दोनों ओर 
दो स्त्री-श्राकृतिया, देवता की शक्तियों, ढोल और 
चक्र के मानवीकृत रूप लिए हैं। यह ग्राकृति मैसूर 
राज्य के बारहवीं शताब्दी के सोमनाथपुर स्थित 
छोटे-से सुन्दर मन्दिर से ली गई है। यहां देवता 
का शरीर आभूषणों की भीड़ के नीचे दबकर लुप्त 
हो गया है। वह एक बहुत बड़ा मुकुट पहने है, 
जो उसके सिर के लिए बहुत ही ज्यादा बड़ा है। 
उसके कानों, कघों, बांहों, गर्दन श्रौर छाती को 
भारी सख्या में श्राभूषण और हीरे-जवाहरात 
ढके हैं । विशाल तगड़िया, जिनसे और अधिक 
गहनों वाले छल्ले लटक रहे हैं, उसकी कमर पर 
बधी हैं | भुजबन्धों, कंकणों और पाजेबों का तो 
उल्लेख ही करना व्यर्थ है। दोनों स्त्रिया भी ऐसे 
ही दमघोंट अलंकरणों से लदी हैं। मेहराब के 
ग्राकार की पृष्ठभूमियों को उत्कृष्ट रूप में तराशे 
गए पत्तों और फलों वाले अलौकिक पेड़ों में बदल 
दिया गया है। विष्णु के नीचे शेष मन्दिर की 
भांकी दीख पड़ती है। उसमें विस्तृत अलकरणों 
की पट्टियां पर पट्टियां है। पवित्र हसों का एक 
जुलूस है जिसमें आधे हसों को फूलो के ललित 
ग्लंकरणों में रूपान्तरित किया गया है । हर हंस 
अ्रपनी चोंच में एक लटकनयूक्त हार लिए है। इस 
चित्रवल्लरी के नीचे मगरमच्छों की एक पट्टी है 
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जिसमें तीन-चौथाई को फूलों के मनोहर बेलबूटों 
में ऐसा बदल दिया गया है कि इन बेलबूटों के 
बीच पशु को ढुंढ़ निकालना बहुत कठिन हो 
गया है । 

अ्रन्त में ग्रब हम शरीर का पूरी तरह उन्मूलन 
अथवा लोप देखेंगे। चित्र संख्या ५२ में मेसूर राज्य 
के हलेबिड नामक स्थान के होयसलेद्वर मन्दिर 
की एक 'द्वार-रक्षिका' की आकृति दिखाई गई है, 
जो एक चंवर पकड़े है। यह प्रतिमा निश्चित रूप 
से अलंकरणात्मक उत्कीर्णन की एक प्रतिभाकृति 
है, परन्तु इसमें स्त्री के शरीर को ढूढ पाना बहुत 
ही कठिन है। सो वर्ष पहले स्त्री की लहरदार एवं 
बक्र, ललित आक्वति की महत्व दिया गया था, 
पर अ्रब उस सौन्दर्य का कोई भी अंश बाकी नही 
बचा है। बारहवी शताब्दी के इस शिल्प में 
अलंकरण ने सचम्‌च तूफान मचा डाला है। तगड़ी 
ने उसकी कमर और जाघों को पूरी तरह ढक 
लिया है। हार उसके वक्ष को पूरी तरह आवृत 
किए है। सेविका जो मुकुट पहने है, वह आधी धरती 
के सम्राट के लिए भी बड़ा ही होगा। उसके पीछे 
गौर सिर के ऊपर का पेड़, पेड़ रूप में दिखाई ही 
नही देता | भुजबन्ध और ककण एक दूसरे मे टकरा 
रहे है श्रौर दाहिनी ओर दीखती उसके वस्त्र की 
गोट, जो उसके नितम्ब और जांघों के साथ चलती 
है, कपडे पर की गई शानदार कशीदाकारी में 
बदल दी गई है। उसके पैरों के नीचे एक मंचिका 
है जिसके चारों प्रोर फूलों के कटावदार बढ़िया 
काम की पढट्टी है। भ्रठारहवीं शताब्दी के यूरोप 


का कोई भी रोकोको कलाकार ऐसा काम करके 
भारी यश पा गया होता । 


म्रार्तिकला का अन्त 


एक दृष्टि से तो भारत में मुतिकला कभी भी 
खत्म नही हुई । लोग अब भी बाजारों में और 
मन्दिरों में सभी प्रकार की प्रतिमाएं बना रहे हैं। 
लेकिन महान मूर्तिकला, वह मूतिकला जो झाकृतियों 
के सौन्दर्य में मानव के उल्लास की एक ललित 
अभिव्यक्ति थी, बारोक के अंत के साथ ही समाप्त 
हो गई । उपरोक्त रोकोको कला में जो उत्साह 
व्यक्त होता है, वह कौशल, श्रम श्र बारीकी से 
पूर्ण है परन्तु उसे किसी तरह महान मूर्तिकला नहीं 
माना जा सकता । 

सुदूर दक्षिण में चौदहवी और पन्द्रहवी 
शता-ब्दियों तक ताबे की उत्कृष्ट प्रतिमाएं गढो 
जाती रही और यहां-वहा, बाद की सदियो के जन 
मन्दिरों की तरह, पत्थर पर तराशे गए कणीदा- 
कारी के काम को दिव्य ग्राकृतियों से सयुक्त करके 
ग्रव॒ भी एक नाजक काम के रूप में किया जाता 
है । पर मोटे रूप में यह सब कारीगरी है, कला 
नहीं । कला के महान रूप आ्राद्य, क्लासिक, रीति- 
वादी और बारोक तीसरी शताब्दी ईसा-पूर्व से 
ग्यारहवीं शताब्दी तक बे लम्बे समय में अपना 
रमणीक कार्य पूरा कर चके हैं। इन पन्द्रह सो 
वर्षों में प्रचलित शेली चाहे कुछ भी रही हो, इस 
महान देश के महान कलाकारों ने उत्कृप्ट कला की 
हजारों प्रतिभाकृतियों का निर्माण किया । 


डाब्दावली 


एबेकस (यूनानी-रोमन)--स्तंभ के शीर्ष के ऊपर का भाग । 

एकेन्थस (यनानी-रोमन )--एकेन्थस की पत्ती के अनुरूप बना अलंकरण । 

अखमनी द---प्राचीन ईरान का एक प्रसिद्ध वंश। सायरस ने लगभग ५१० ईसा-पुर्व में इसकी 
स्थापना की थी । इसमें दारियस, जकंसीज़ और शर्ताज़कंसीज राजा हुए । 

झ्राद्य कला--कला के इतिहास का वह झ्रारंभिक यूग जिसमें उसका रूप बहुत कुछ श्रनगढ़ 
था! 

बारोक--क्लासिक और रीतिवादी कला युगों के बाद बारोक शेली प्रचलित हुई । 

बोधिसत्व---भावी या आगामी बुद्ध, ऐसा व्यक्ति जिसकी प्रकृति में बोध प्राप्त करना निहित 
हो; निर्माण होते बुद्ध । 

कोष्ठक--स्तभ के ऊपर की शहतीर को थामने के लिए कोण पर लगाई गई बस्तु । 

शीर्ष--स्तंभ का सबसे ऊपरी भाग । 

क्लासिक--कला की वह शैली और युग जिसमें आदर्शीकरण के साथ शिल्प की कुशलता 
सम्मिलित है; गभीरता, संतुलन और सौन्दयं का सरल रूप में प्रयोग इसकी 
मुख्य विशेषताएं है । 

ग्राकारवादी-यथार्थ से भिन्‍न चित्रण जिसमें निश्चित नियमों के अनुसार निर्माण किया 
जाए। 

गान्धार-.-.एक प्राचीन राज्य जो वतंमान काबुल घाटी से रावलपिडी तक फेला हुआ्ा था 
(पहली शताब्दी ईसा-पूर्व से नवीं शताब्दी ईसवी तक ) । पहले यूनानी सभ्यता 
से प्रभावित पश्चिम एशियावासियों ने इसे रोदा, फिर यह मध्य एशिया के 
कुआण राजाओं के अधीन एक छत्रप प्रान्त रहा । 

यूनानी बौद्ध कला-..गान्धार कला के लिए प्रयुक्त शब्द जिसमें यूनानी या यूनानी-रोमन 
तत्त्वों ने बौद्ध कला को प्रभावित किया (पहली शताब्दी ईसा-पूर्वं से लगभग 
छठी शताब्दी ईसवी तक ) । 

रीतिवाद--क्लासिक के बाद प्रचलित शैली । 

उच्चित्र-_किसी आधार पर उभार देकर बनाई गई आकृति जो स्वतंत्र रूप से ठहर न सकती 
हो | इन आक्ृतियों की' पीठ नहीं होती क्‍योंकि वहां पत्थर, लकड़ी या तांबे की 
चौरस शिला होती है । 


ष्रे 


प्प्ढ 


सासानी-ईरान और अझ्रफगानिस्तान के राजाओं का एक वंश और उनके अधीन विकसित 
कला-शैली (दूसरी से चौथी शताब्दी ईसवी ) । 

गच-..एक प्रकार का प्लास्टर जिसे दीवार की सजावट और मूर्ति बनाने के काम में लाया 
जाता है। 

टेराकोटा---पकाई हुई मिट्टी । 

विद्याघर---बिना पखों के आकाश में उड़ने वाले दिव्य प्राणी जो प्रायः हार और आभूषण 
लिए दिखाये जाते हैं । 

यक्ष--हिन्दू और बौद्ध धर्मों के एक उपदेवता जो पेड़ों, बनों, नदियों में रहते हैं। इसका 
स्त्रीलिंग यक्षी होता है। 


बोर सेवा मन्दिर 


_262 ऋण | 


काल न ० 6 

लेखक प्मरकपि आतीश फेक [7 

शीर्षक शभण्हब्ा भ्ि जीटप पफझफ ९ 
-3.6&3.4...... 


अनलत-+-नननलनन»>यन&--न»मनान-+मन-ल. ति 
अत - कमर खचखशााए 


